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KÂBÂRO.  —  Petit  tambour  des  Égyptiens  et  des  Abys- 
sins. 

&ALAMAIGA.  ^-  Danse  fovorite  des  Hongrcris,  d'an  mou- 
vement animé  et  en  mesure  à  S/4;  elle  est  composée  de 
deux  parties  9  chacone  de  quatre  mesures  avec  des  re-- 
prises. 

K  ALUNIGOS  =  CALLINIQUE,  8.  f.  —  Chanson  de  danse , 
exécutée  par  les  anciens  Grecs  en  Fhonneur  de  Jupiter. 

KARAKLAUSITilYRON.—  Chanson  que  les  andens  Grecs 
chantaient  devant  la  maison  de  leurs  maltresses. 

KAS.  —  Espèce  de  tambour  des  peuples  d'Angola  (Afri- 
que ),  qui ,  au  rapport  de  quelques  voyageurs ,  est  le  seul  in- 
strument de  musique  qu'ils  possèdent 

KATAKELBUSINOS.  —  Nom  d'une  des  parties  principales 
d'un  morceau  de  musique  exécuté  dans  les  concours  musi- 
caux des  Jeux  isthmiques. 

KE.  —  (Voy.  Sotmisaziane). 

KEHRAUS. —  Ancienne  danse  d'invention  allemande^  avec 
laquelle  on  termine  quelquefois  les  bals. 

KEMAN.  —  Nom  d'un  violon  turc  à  trois  cordes* 
Tome  n.  i 
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KERRENA.  —  Trompette  indienne  qui,  selon  Bonnet, 
a  un  tube  de  quinze  pieds  de  longueur.  D'autres  assurent 
qu'elle  n'a  que  quatre  pieds  de  longueur,  et  un  son  fort 

KOORÀNKO  (musique  des  naturels  de).  *  —  I^  major 
Laing,  dans  ses  voyages  à  travers  Timannée,  Kooranlco  et 
Soolima,  trouva  que  la  musique  occupe  une  place  importante 
dans  les  cérémonies  publiques  de  ces  pays.  Il  était  toujours 
reçu  avec  des  chants  et  des  danses;  et  lesjelU-men  ou  mu- 
siciens ambulants ,  semblaient  posséder  le  talent  de  l'Impro- 
visation ;  car  la  plupart  de  leurs  chansons  étaient  évidemment 
composées  pour  la  réception  de  l'homme  blanc.  A  Seemera, 
dans  la  contrée  de  Kooranko,  le  roi  Bee-simera  lui  envoya 
pour  le  complimenter  son  griot ,  ou  ménestrel,  qui  lui  chanta 
un  air  de  ifienvenue.  Il  s'accompagnait  sur  une  espèce  de 
violon  fait  d'une  calebasse,  ayant  deux  fentes  carrées  pour 
donner  plus  de  force  au  son.  Ce  violon  n'avait  qu'une  corde 
faite  de  crins  de  cheval  tressés,  et  bien  qu'il  ne  pût  en  tbrer 
que  quatre  sons,  il  savait  les  varier  de  manière  à  produire 
une  mélodie  agréable.  Ce  musicien  suivit  le  voyageur  jusqu'à 
la  chute  du  jour  et  joua  près  de  lui  jusqu'à  ce  qu'il  Bki  en* 
dormL  En  s'éveillant,  à  la  pointe  du  jour,  l'oreille  du  maûor 
fut  saluée  de  nouveau  par  les  chants  du  musicieiL  M.  Laing, 
persuadé  qu'il  attendait  une  récompense  avant  de  partir,  lui 
donna  une  tête  de  tabac ,  et  lui  dit  de  s'en  retourner  chez  lui 
et  de  remercier  son  maître. 

Ou  voit  chez  ce  peuple  une  sorte  d'instrument  qui  n'est 
autre  chose  qu'un  morceau  de  fer  creux  qu'on  frappe  avec 
le  pouce  de  la  main  gauche ,  armé  d'un  dé  de  métal.  Le  tam- 
bour est  aussi  en  usage  dans  le  pays.  D'après  la  description 
du  major  Laing,  la  musique  de  cette  nation  africaine  n'est 
pas  dépourvue  de  mérite. 
A  Soolima,  le  roi  Yarradée  gratifia  le  major  d'nn  specta- 

•  Ajouta  par  le  Traducteur. 
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de  militafare  ;  et  peadant  q«e  les  mouveiDents  des  guerriers 
s'opéraient,  plus  de  cent  nmsicieiis  jouaient  du  latnbour,  de 
la  flûte,  du  iaUafime,  de  la  harpe  et  de  beaucoiq>  d'autres 
instruments,  qu'il  serait,  à  ce  que  dit  le  major,  trop  ennuyeux 
d'énumérer,  et  qui  tous  étaient  grossièrement  fabriqués.  Ce 
tintamare  était  bien  suffisant  pour  briser  le  tympan  d'une 
oreille  ordinaire ,  et  le  major  fut  obligé  de  mettre  du  coton 
dans  les  siennes  pour  les  préserver  de  ce  bruit  Deux  per- 
sonnages armés  de  bâtons  crochus  frappaient  imperturbable- 
ment sur  deux  grands  tambours  qui  avaient  la  forme  d'une 
tour  d'échecs  renversée.  Us  ne  paraissaient  avoir  d'autre  but 
que  de  faire  le  plus  de  bruit  possible.  Un  dialogue  apparem- 
ment improvisé  fût  ensuite  chanté  par  un  des  mu^ciens  jouant 
du  éaUafmu,  et  quelques  femmes,  vers  la  fin,  chantèrent 
une  chanson  en  l'honneur  du  roi,  en  élevant  la  voix  d'une 
manière  épouvantable.  La  (ête  se  termina  par  un  chant  de 
guerre  composé  pour  célébrer  une  grande  victoire  remportée 
par  Yarradée  sur  les  Foulahs,  envhron  quarante  ans  aupara- 
vant Ce  chant  était  toi^ours  répété  devant  lui  dans  toutes  les 
cérémonies  publiques. 

Il  parait  que  la  musique  de  ces  peuples,  ainsi  que  leurs 
instruments ,  dont  le  meilleur  est  une  espèce  de  guitare  ou 
violon,  fait  d'une  calebasse  avec  des  cordes  de  crins,  sont 
encore  fort  peu  perfectionnés ,  mais  que  néanmoins  on  trouve 
dans  quelques  uns  de  leurs  chants  naïfs  une  douceur  qui 
n'est  pas  surpassée  par  les  modulations  des  nations  plus  civi- 
lisées. Cependant,  en  général,  le  bruit  remplace  chez  eux 
l'harmonie ,  et  reffet  de  tant  de  voix  et  d'instruments  qui  se 
réunissent  '  souvent ,  et  qui  luttent  alors  de  force  pour  se 
surpasser,  est  étourdissant  * 

KORYPHAEUS  =  CORYPHÉE,  s.  m.  —  Ce  mot,  dérivé 
du  grec KQfit^tiLiof  qui  signifie  principal,  c'est-à-dire  celui  qui 

*  Slafford,  trad.  par  Atme  Félis. 
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est  à  la  (£(e^  désignait  chez  les  anciens  Grecs,  le  musicien 
qui  était  placé  an  milieu  de  l'orchestre  et  marquait  la  me- 
sure. Chez  les  anciens  Romains,  on  l'appelait  Pedarius  ou 
PedictUarins.  (Voy.  Fart.  Battitoredimusica). 

KROTALON.  —{Voy.  Crotaio). 

KUSSIER.  —  Instrument  turc ,  composé  de  cinq  cordes 
tendues  sur  une  peau  qui  couvre  une  espèce  d'assiette. 

KWETZ.  —  (Voy.  Agada). 

KYRIE.  —  Mot  grec  qui  sert  à  invoquer  le  nom  du  Seigneur 
au  commencement  de  la  messe*  Les  compositeurs  font  quel- 
quefois de  longs  morceaux,  dans  les  messes  en  musique ,  sur 
ces  mots  seuls  :  Kyrie  eleison.  Christs  eleison.  Kyrie  est  le 
nom  de  ces  morceaux,  et  l'on  dit  :  voUà  un  beau  Kffrie, 
un  Kyrie  6ien  travaillé. 

Suivant  le  rite  grégorien,  on  chante  le  Kyrie  après  le 
Requiem  et  après  le  Libéra.  Dans  le  rite  ambroisien  on  le 
chante  après  le  Gloria. 


LA.  —  Nom  de  la  sixième  note  de  notre  gamme  (Voyez 
Soimisazione  ). 

LAGRIMOSO,  LAMENTEVOLE  =  LAMENTABLE.  — 
Ces  mots  indiquent  un  mouvement  lent  et  qualifient  en  même 
temps  le  caractère  de  la  musique.  L'exécution  en  doit  être 
^imple^  sentimentale  et  traînante. 

LAMENTAZIONI  DI  GEREMIA  =  LAMENTATIONS  DE 
JÉRÉMIE.  —Elégies que  l'on  chante  dans  la  semaine  sainte; 


LAR  5 

trois  le  mercredi,  trois  le  Jeudi  et  trois  autres  le  vendredi  ; 
ordinairement,  en  Italie  surtout,  on  les  exécute  en  plain- 
chant  avec  accompagfnement  de  violes,  de  violoncelle  et  de 
piano,  etc.,  ou  bien  en  musique  figurée  à  une  seule  voix 
ou  avec  chœur,  ou  à  plusieurs  voix.  Le  même  nom  sert  à 
hidiquer  ces  différentes  compositions. 

LA  ML  —  Indique  le  changement  de  ces  syllabes'sur  le 
son  tni  (Voy.  Mutazioiie  et  Saimisazione). 

LAMNATEZËAGH.  —  Parmi  les  différentes  opinions  sur  la 
signification  de  ce  mot  hébreu  donné  pour  titre  à  plusieurs 
psaumes ,  la  plus  vraisemblable  est  celle  qui  le  rend  par  les 
mots  :  Au  vainqueur,  ou  mieux  encore  :  au  plus  iiabii» 
virtuose.  Il  faut  traduire  ainsi  le  titre  du  psaume  61  :  au 
fremier  virttMsé  dans  le  fuginoth,  c'est-à-dire  dans  le 
chant* 

LANDLBIL — Espèce  de  valses  en  usage  dans  l'Autriche  et 
dans  quelques  autres  contrées  de  T Allemagne  ;  leur  mélodie, 
dont  le  caractère  est  d'une  galté  sautillante,  s'exécute  dans 
un  mouvement  modéré,  en  mesure  à  2/4. 

LANGUIDO  =  LANGOUREUX.  —  Ce  mot  indique  un 
mouvement  un  peu  lent  et  une  exécution  sans  vibration  et 
sans  recherche  dans  les  agréments. 

LAPA.  —  Nom  turc  de  tubes  en  cuivre ,  longs  d'environ 
huit  à  neuf  pieds,  se  terminant  comme  nos  trompettes  et  ser- 
vant dans  la  musique. 

LA  RÉ.  —  Ces  syllabes  désignaient  dans  l'ancien  solfège 
cette  mutation  d'après  laquelle,  en  chantant,  on  se  servait 
de  la  syllabe  ré  pour  les  sons  la  ré  et  non  de  la  syllabe  ia 
(Voy.  Mutazione  et  Soimisazione). 

LARGHETTO.  —  Ce  diminutif  de  iargoy  indique  un  mou- 
yement  semblable  à  YantUmtù,  et  il  est  propre  à  exprimer 
des  sentiments  calmes  et  agréables. 


a  LAL- 

LARGO  (large) ,  adj.  ^  Un  moreeau  de  musique  ^  qua- 
lifié ainsi ,  peut  prendre  tous  les  caractères  qui  ne  se  trouvent 
pas  en  opposition  avec  le  mouvement  lent.  Tout  ce  que  l'on 
a  dit  à  i'artide  Ada^gio  sur  l'exécution  des  mouvements  lents 
peut  servir  au  Largo. 

LA  SOI^  —  Mutation  des  deux  syllabes  ia  et  $ol  snr  le 
son  ré.  (Voy.  les  articles  Mutazionô  et  Solmisazione). 

LAUDA  SION  SALVATOREM.— Suite  de  versets  ou  prose 
que  l'on  chante  dans  l'église  romaine  le  jour  de  la  Fête- 
IMeu. 

LAUDI  (laudes) ,  {LatuUsti^  Laudesi).  —  On  entend  par 
le  mot  Italien  iaïuU  les  cantiques  [canzoni  spirituaU),  que 
Ton  chantait  en  Italie  au  temps  de  Laurent  de  Médicis  (qui  en 
composa  plusieurs)  et  de  saint  Philippe  de  Néri.  On  continua 
ensuite  ii  les  chanter  dans  les  oratorios  publics  des  pères  dits 
de  rOratorio,  auxquels  on  avait  aussi  donné  le  nom  de  Lau- 
disii  ou  Laudeii.  Ge  genre  de  poésie  était  très  estimé  en 
Italie  au  xv*  siècle  >  comme  le  prouvent  les  collections  que 
Ton  en  fit ,  dont  une  fut  imprimée  en  1&85.  Dans  le  siècle 
suivant,  il  en  parut  plusieurs  autres  volumes. 

La  musique  en  était  toujours  simple  ;  on  adapta  quelque- 
fois à  ces  compositions  poétiques  les  ariettes  profanes  les 
plus  en  usage  et  les  plus  goûtées. 

Grescimbeni  dit  que  les  Bénédictins  de  Florence  étant  ve- 
nus à  Rome  pour  le  grand  jubilé  de  1700,  s'y  rendirent  pro- 
cessionnellement  en  chantant  dans  leur  route  plusieurs  taiuli 
composées  par  le  célèbre  Filicaia- 

L'historien  anglais  Bumey,  pendant  son  séjour  à  Florence, 
en  1770,  entendait  souvent  les  Lawlisti  chanter  dans  les  mes 
avec  accompagnement  d'orgue  portatif. 

Les  missionnaires  font  encore  chanter  les  cantiques  {LaudÂ 
spirituaii)  dans  leurs  missions.  On  s'en  sert  aussi  en  d'au- 
tres occasions,  comme  aux  catéchismes  el  dans  plusieurs  au^ 
très  réunions. 
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£n  Italie  on  en  iairoduisit  l'usage  dans  les  écoles  publi- 
ques et  surtout  à  la  campagne.  * 

L'usage  de  ces iaudi  ou  cantiques  pourrait  en  effet  exercer  la 
plus  grande  influence  sur  les  mœurs  et  les  habitudes  de  la 
jeunesse,  si  Ton  en  juge  par  les  résultats  heureux  qu'on  en 
a  obtenus  dans  plusieurs  malsons  d'éducation  (Voyez,  in- 
flwnza).  En  Allemagne,  pendant  un  temps,  on  a  chanté  ces 
tatuii,  même  au  lieu  d'Offertoireei  après  le  Sanctm. 

LAYORARE  =  TRAVAILLER,  v.  n.  —  On  dit  qu'une 
partie  travaUle  lorsqu'elle  fait  beaucoup  de  notes  et  de  di- 
minutions ,  tandis  que  d'autres  parties  font  des  taiœs  et 
marinent  plus  posément. 

LEÇON,  s.  /*.— On  désigne  en  France  par  ce  mot ,  comme 
en  Angleterre  par  celui  de  iessan^  tous  les  exercices  qu'un 
maître  prescrit  à  son  élève,  en  lui  enseignant  un  instrument 
de  miBique.  Les  morceaux  de  musique  imprimés  sous  le  titre 
de  ieçans,  ne  sont  autre  chose  qu'un  moyen  de  rappeler  à 
Félève  les  instructions  du  maître  ;  les  petites  sonates  fadies 
pour  les  commençants,  de  Waohal  et  de  plusieurs  autres, 
peuvent  être  rangées  dans  cette  catégorie. 

LEGARE  ^=^  LIER,  v,  a.  —  On  trouve  souvent  cette 
expression  dans  la  mu^ue  pratique,  et  elle  indique  que 
deux  ou  plusieurs  sons  soecessife  doivent  être  liés  ensemble 
sans  interruption ,  c'est-à-dire  que ,  dans  le  chant  et  les  in- 
struments à  vent,  U  faat  prendre  une  légère  respiration  sans 
interrompre  le  son,  et  que  pour  les  instruments  à  archet  on 
ne  doit  donner  qu'un  seul  coup  d'archet  qui  se  prolonge  au- 
tant que  la  liaison  l'indique. 

Quelques  uns  prétendent  que,  pour  lier  un  son  à  un  autre, 
il  faut  appuyer  sur  le  premier  et  le  fahre  sentir  plus  que  les 
autres.  Gomme  U  s'agit  de  deux  sons  différents,  il  en  résulte 

*  Le  célèbre  Jean  Simon  Mayr  en  a  composé  plus  de  soixante,  dont  la 
poéale  est  imprimée  à  Venise ,  chei  Joseph  Mollnar) ,  avec  la  musi(iiiiB. 
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un  eflèt  d'appogiature.  On  obtient  le  même  effet  sur  le  piano 
en  appuyant  légèrement  les  doigts  sur  les  touches,  et  en  pas- 
sant de  rime  à  l'autre  très  doucement. 

LEGATO  =  LIÉ,  adj.  —  (  Voy.  l'article  précédent  et  sui- 
vant). 

LEGATURA  =  UGATURE ,  LIAISON,  s.  f.  —  Par  le  mot 
liaison,  syncope,  on  entend  une  note  du  Temps  fort  liée  Im- 
médiatemem  à  la  note  du  même  nom  sur  le  Temps  faible 
précédent  (fig.  10, 13);  par  conséquent  deux  croches  liées 
feront  l'effet  d'une  noire ,  une  blanche  née  avec  une  noire 
fera  reflet  d'une  blanche  pointée  (Voy.  aussi  l'art  Legare). 

Lorsque  les  deux  notes  formant  la  syncope  appartiennent 
à  deux  mesures  différentes,  on  marque  leur  liaison  par  un 
trait  recourbé  ^^  (Voy.  lig.  9A).  Lorsqu'elles  appartiennent 
à  la  même  mesure  on  omet  ce  signe  et  on  écrit  comme 
le  passage  é  de  la  même  ligure.  Si  cependant  la  note  liée  du 
Temps  fort  vaut  seulement  la  moitié  de  la  précédente,  on  ne 
fait  autre  chose  qu'un  point ,  et  on  écrit ,  par  exemple ,  le  pas- 
sage a  de  la  fig.  9&,  comme  dans  le  passage  ^  de  la  même 
ligure. 

D'après  un  semblable  procédé,  comme  l'accent  grammati- 
cal, perdant  pour  ainsi  dire  sa  place,  est  repoussé  sur  le 
Temps  faible,  il  en  résalte  une  espèce  de  choc  qui  fait  appe- 
ler cette  liaison  syncopô. 

Selon  Buonondni  (  Voy.  son  Musico  fratieo ,  Bologne, 
1688,  pag.  45),  les  anciens  entendaient  par  le  mot  iigature 
ou  liaison  la  manière  différente  par  laquelle  les  quatre  figures 
appelées  fnaœitne,  iangue,  carrée  et  ronde,  étaient  liées 
ensemble.  Ces  liaisons  s'étendaient  à  l'infini  par  les  diverses 
portions  que  l'on  donnait  à  chaque  figure ,  et  elles  finissaient 
par  n'être  qu'une  confusion  inutile.  La  fig.  96  contient  les 
principales  figures,  surmontées  chacune  d'un  numéro,  déno- 
tant autant  de  rondes  qu'il  y  a  d'unités  contenues  dans  ledit 
numéro.  Que  la  figure  oblique  soit  longue  ou  brève^  elle  em- 
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brasse  toujours  deux  cordes^  une  au  commencement  et  l'au- 
tre à  la  fin;  les  notes  liées  sont  sujettes  aux  mêmes  accidents 
que  celles  qui  ne  le  sont  pas. 

LEGATUilik  DI  VOCE  =  UAISON  DE  Li  VOIX.  —  Outre 
la  manière  de  lier  par  une  seule  respiration  deux  ou  plusieurs 
sons  sans  les  frapper  distinctement,  il  y  a  encore  à  observer 
l'égalité  et  la  flexibilité  continuelles  de  lavoix,  avec  lesquelles 
la  mélodie  doit  être  attaquée  et  doit  passer  d'un  son  à  l'autre. 
Cette  manière  de  porter  la  voix  ne  peut  s'apprendre  par 
théorie ,  mais  il  faut  que  l'élève  l'entende  pratiquer  par  un 
maître  habile  dans  l'art  de  chanter. 

LEGG£R£=  DÉCHIFFRER,  LIRE,  v.  a.  —  Lorsqu'on 
veut  exécuter  une  partie  inconnue  que  l'on  n'a  jamais  vue,  il 
faut  d'abord  s'être  exercé  à  trois  espèces  de  travaux  in- 
tellectuels ,  nécessaires  pour  parvenhr  à  lire  facilement  à 
vue,  presque  sans  s'en  apercevoir.  1"  On  doit,  en  déchif- 
frant les  notes,  embrasser  d'un  seul  coup  d*œil  raltemation 
continuelle  des  sons  aigus  et  des  sons  graves;  1'*  les  com- 
parer et  les  classer  selon  leur  valeur  respective;  et  3**  ren- 
dre cette  valeur  relativement  au  Temps  indiqué.  On  ap- 
pelle cette  science  d'exécuter  la  musique  de  cette  manière  et 
avec  la  plus  grande  promptitude  :  déchiffrer,  lire  ia  musi- 
que. Si  on  y  joint  celle  d'exécuter  nettement  telle  ou  telle 
parUe  indifféremment,  selon  les  règles  de  l'art  et  avec  les  in- 
tonations et  dans  le  mouvement  indiqués,  alors  on  l'appelle 
iire  à  vue,  ou  à  première  vue, 

LEGGIADRO,  iu{j.  (gracieux).  —C'est  le  beau,  autant 
qu'il  flatte  les  sens  avec  un  certain  charme. 

LEGGIERUENTE  =  LÉGÈREMENT,  adv.—  Cet  adverbe 
indique  qu'on  doit  toucher  Tinstrument  doucemenL 

LEGGIO  =  PUPITRE,  s.  m.  >-  Meuble  dont  on  se  sert 
pour  poser  les  livres  de  musique,  les  partitions,  les  parties 
séparées,  dans  une  situation  commode  pour  être  lus. 
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Un  certain  Nayer  a  inventé  un  pupitre  portatif  composé  de 
quatre  pièces^  que  i'on  démonte  à  volonté  et  que  l'on  peut 
mettre  dans  un  étui  de  violon. 

LENTO,  LENTAMENTE  (lent,  lentement).— Pour  exécuter 
un  morceau  de  musique  dans  ce  mouvement,  il  faut  le  pren- 
dre un  peu  plus  lent  que  V adagio,  et  observer  relativement 
à  l'exécution  tout  ce  queJ'on  a  dit  à  l'art  Adagio. 

LEPSIS.  —  (Voy.  Euthia). 

LEZIONI  =  LEÇONS  des  nocturnes  de  Toffice  des 
morts.  —  Leçons  de  la  semaine  sainte ,  que  l'on  a  coutume 
de  dianter  en  musique  figurée  à  voix  seule ,  ou  même  h  plu- 
sieurs voix  avec  chœurs. 

UCENZA=  LICENCE,  ;s.  f.  —  Infraction  tolérée  à  règle 
mal  établie.  Il  suit  de  là  que  toute  licence  contre  les  vraies 
règles  de  l'art  doit  être  considérée  comme  une  violation 
de  ces  mêmes  règles. 

En  musique  il  n'y  a  en  général  en  dehors  des  règles  que 
ce  qui  choque  l'oreille,  la  raison  et  le  goût  :  ce  sont  par  con- 
séquent les  seuls  vrais  génies  qui  nous  peuvent  servir  de  guide 
pour  les  licences  qu'on  peut  se  permettre.  Cependant,  comme 
il  n'existe  pas  un  code  pour  ces  licences,  on  en  doit  user  avec 
la  plus  grande  réserve  et  en  bien  peser  la  nature,  afin  de 
ne  pas  s'exposer  à  commettre  des  fautes;  caria  même  licence 
que  l'on  admirerait  dans  un  grand  compositeur,  peut  être 
condamnée  dans  les  compositions  de  celui  qui  est  sans  expé^ 
rience ,  parce  que  celui-ci  n'aura  pas  su  pénétrer  la  cause, 
l'enchaînement  et  les  circonstances  qui  ont  engagé  celui-là  à 
la  prendre  (Yoy.  l'art  Eccezione). 

LICHAKA.  *  —  Instrument  unique  d'une  tribu  des  Cafres, 
les  Bachapins.  C'est  une  espèce  de  flûte  formée  d'un  roseau , 
accordée  au  moyen  d'un  petit  tampon  mobile  placé  à  la  partie 

*  AJoulé  par  le  Traducteur. 
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inférieure  et  airatit  au  bout  supérieur  une  ouverture  coupée 
transversalement  On  ne  peut  rendre  qu'un  son  sur  cet  instru* 
ment;  il  y  en  a  un  pour  chaque  note»  et  lorsque  plusieurs 
exécutants  sont  réunis,  une  partie  Joue  à  Tunisson  pendant 
que  les  autres  font  entendre  dUérents  tons  de  Téchelle  mu- 
sicale. L'intervalle  compris  entre  les  plus  hautes  et  les  plus 
graves  de  ces  flûtes ,  est  d'environ  douze  notes.  Il  n'y  a  rien 
de  particulier  dans  leur  musique;  cependant  on  y  trouve 
quelquefois  une  cadence  assez  remarquable. 

UGHANOS.  —  Nom  de  la  troisième  corde,  dans  les  deux 
téCracordes  hypau  et  mesé  (Yoy.  Fart  Greci  aaïUiehC). 

LIDIO=  LYOIEN,  adj.  —  (Voy.  Modo). 

LIGNEUM  PSALTERIUM.  —  (Voy.  SHeeato). 

LIMMA  9  «.  m.  —  On  désigne  par  ce  mot  trois  petits  inter- 
valles qu'on  n'emploie  pas  dans  la  musique  pratique,  mais 
qui  servent  à  établir  la  comparaison  mathématique  des  sons  : 

1*  Le  Litmna  majeur  (Limma  msjus)  :  c'est  la  différence 
qui  existe  entre  le  ton  majeur  (  9  :  -8  )  et  le  demi-ton  mi- 
neur (25  :  24  )•  En  retranchant  ce  dernier  rapport  du  pre- 
mier, suivant  l'article  soustraction  des  rapports ,  on  aura 
la  dlflérence  de  27  :  25  =  Umma  majeur. 

Ton  majeur  —      d  :      8 
Demi- ton  mineur    =    24  :    25 


216  :  200 


Limma  majeur  =  8  )     27  :    25 

2*  Le  Limma  mineur  ;  c'est  la  différence  entre  le  ton 
majeur  et  le  demi- ton  majeur,  ou  entre  9  :  8  et  16  :  15. 
£n  faisant  la  soustraction  de  ce  dernier  rapport  du  premier, 
on  aura  le  Limma  mineur  =  135  :  128. 

3*  Le  Limma  de  Pythagore  :  c'est  la  différence  entre 
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la  tierce  majeure  des  Grecs  (qui  consiste  dans  deux  tons  ma- 
jeurs exprimés  par  le  rapport  81  :  64)  et  la  quarte  naturelle 
4  :  3.  En  retranchant^  par  exemple,  la  tierce  majeure^  dans 
le  rapport  de  81  :  6Ù9  àe  la  quarte  naturelle  4  : 3,  on  aura  le 
résultat  de  256  :  243  qu'on  appelle  Limma  de  Pythagort. 

On  trouvera  une  autre  signification  du  mot  Limma  dans 
l'article  Tem^pus  vacuum. 

LINGEA.  —  (Voy.  PenUcantachardon). 

LINEA  =  LIGNE ,  s.  f.  —  Les  lignes  de  musique  sont  ces 
traits  faiorizontaux  et  parallèles  qui  composent  la  portée  :  c'est 
sur  ces  traits  ou  dans  les  espaces  qui  les  séparent  qu'on  place 
les  notes  selon  leurs  degrés.  La  portée  du  plain-chant  n'est 
que  de  quatre  lignes,  et  celle  de  la  musique  ordinaire  a  cinq 
lignes  outre  les  lignes  postiches  qu'on  i^oute  au  dessus  ou  au 
dessous  de  la  portée  pour  les  notes  qui  dépassent  son  étendue. 

Les  lignes ,  dans  la  musique»  se  comptent  en  commençant 
par  la  plus  basse  qui  est  la  première. 

LINGUA  =  LANGUETTE,  s.  f.  —  Nom  du  petit  mor- 
ceau de  bois  des  sautereaux  d'un  clavecin  ou  d'une  épinette 
où  se  trouve  introduit  un  petit  morceau  de  plume  de  corbeau. 

LINGUA  =  ANGHE,  9.  f.  —  Tuyau  à  anche  {canna  a 
iingua.  Voy.  Organo). 

LINGUA  MUSICALE  =  LANGUE  MUSICALE.  —  La  mu- 
sique, considérée  comme  langue,  a  ses  principes  élémen- 
taires ,  son  orthographe,  sa  ponctuation,  sa  prosodie  ,  ses 
phrases,  ses  périodes,  ses  rhythmes,  ses  propositions,  ses  ca- 
dences ;  en  un  mot ,  sa  grammaire,  sa  poésie,  sa  rhétorique. 
On  peut  par  conséquent  lire,  réciter,  déclamer  en  musique 
comme  dans  une  autre  langue;  elle  peut  même  avoir  les  dé- 
fauts communs  à  la  langue  parlée,  comme  par  exemple  celui 
de  balbutier,  de  bredouiller,  de  canarder;  ces  défauts 
viennent  du  manque  d'exercice  des  doigts,  du  peu  d'ha- 
bitude de  la  lecture  musicale  et  d'une  mauvaise  embou- 
chure. Aussi  pourrait-on  comparer  une  personne  peu  exer- 
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cée  sur  le  piano  à  une  personne  qni  balbutie;  un  coni-* 
mençant  sur  le  basson  ou  sur  lefaautbols  canarde  continuel- 
lement. 

Caiegari ,  organiste  de  la  basilique  de  Saint-Antoine  à 
Padoue^  basa  sur  cette  idée  son  Jeu  Pythagorico-musicai, 
publié  par  lui  à  Venise  en  1801  ;  il  parut  à  Paris,  traduit  en 
firançais,  dans  les  années  1802  et  1803.  Il  représente  les  no- 
tes comme  des  lettres,  les  mesures  comme  des  syllabes,  et  les 
rhythmes  comme  des  mots  entiers  dont  Tarrangement  forme 
différents  morceaux  de  musique ,  tels  que  des  ariettes,  des 
rondeaux,  des  polonaises.  D'après  cette  méthode,  il  com- 
posa k  peu  près  quatorze  cents  rhythmes  ou  phrases,  parla 
combinaison  variée  desquels,  sans  être  musicien,  il  est  facile 
de  composer  de  la  musique.  Ce  jeu  ou  passe-temps,  connu 
en  Allemagne  dans  le  dernier  siècle,  a  été  très  bien  accueilli 
en  France,  mais  il  n'a  eu  aucun  succès  en  Italie. 

Madame  Layne  a  publié,  il  y  a  quelque  temps  h  Parts,  un 
ouvrage  intitulé  :  Grammaire  mMêicaie,  éasée  sur  Us 
frincipes  de  ia  Grammaire  française.  Dans  son  livre. 
Fauteur  donne  aux  lettres  le  nom  de  sons,  à  Talphabet  celui 
de  gamme  ;  les  articles  sont  comme  les  trois  clés  fa,  do,  sol; 
elle  appelle  substantifs  les  notes;  acUectife  superlatifs,  les 
dièzes  ;  adjectife  diminutifs,  les  bémols  ;  a^ctifs  compara- 
tif, les  bécarres  ;  les  mesures  sont  les  verbes  ;  celles  à  quatre 
Temps  sont  les  verbes  acti&;  celles  à  trois  Temps  les  verbes 
passifs  ;  celles  à  deux  Temps  les  verbes  neutres,  et  ainsi  de 
suite.  * 

Si  Ton  considère  ensuite  la  langue  musicale  sous  un  autre 

*  Dans  ces  dernières  années,  M.  Sudre  a  inventé  la  Langue  musUaU 
univenelle,  formée  au  moyen  de  sept  notes  de  la  musique  do,  ré,  mi,  fa, 
sol,  la,  H,  par  le  secours  desquelles  M  parait  que  M.  Sudre  peut  transmet- 
tre toute  espèce  de  phrase  et  dans  quelque  langue  que  ce  soit,  c'est-à-dirc 
qu*an  Arabe  comprendra  un  Chinois,  un  Russe,  un  Anglais,  etc. 

N.  eu  Trad. 
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aspect ,  c'est-à-dire  par  rapport  à  la  manière  de  l'exprimer 
et  de  parler  au  cteiir  et  à  riBtelUgence  par  Texprestion  natu- 
relle des  sentiments,  nous  trouvons  en  elle  la  langue  la  pi» 
généralement  comprise,  car,  partout,  elle  rencontre  des 
oreilles  et  des  cceurs  sensibles  à  ses  cbarmes.  Unis  par  de 
semblables  liens,  les  mqslciens  de  toutes  les  nations  forment 
une  seule  famille  dont  les  goûts  sont  identiques,  et  qui  se 
sert  du  même  langage  et  tend  au  même  but  :  une  noble 
émulation  pour  cet  art  s'étant  emparée  des  esprits,  les  lu- 
mières se  répandent  d'une  extrémité  de  l'Europe  à  l'antre  ; 
et  partout  o(p  les  musiciens  se  trouvent ,  ils  sont  totyours 
dans  leur  patrie.  Ainsi  les  fils  d'Apollon  sont  bien  accueiUis 
partout.  Milan  apprécie  l'école  allemande  en  couronnant 
Weigl,  Winter,  Mozart;  Vienne  accorde  les  mêmes  lion- 
neurs  à  Gimarosa,  à  Paër,  à  RossinI  ;  à  Paris,  on  reçoit  avec 
le  même  enthousiasme  les  productions  italiennes  et  alleman* 
des;  et  de  Cadix  à  Pétersbouig,  ila74fai  et  Boeehérini,  Haën- 
del  et  Chérubin!  excitent  une  égale  admiration. 

Par  l'expression  de  iangue  mtuicaU  on  entend  encore 
une  langue  propre  au  chant,  c'est-à-dire  une  prononciation 
agréable ,  le  choix  et  l'heureuse  {proportion  des  syllabes  qui 
lia  composent  Les  langues  sont  musicales  en  proportion  de 
leur  pronondatiiHi  facile,  naturelle,  flexible,  et  si  les  voyelles 
y  revi^uient  souvent  Les  poètes  devraient  donc  s'étudier  à 
bien  connaître  le  mécanisme  de  la  musique,  et  faire  ensuite 
le  choix  de  syllabes  harmonieuses  et  sonores. 

La  langue  italienne ,  où  les  voyelles  abondent,  occupe  le 
premier  rang  parmi  les  langues  musicales,  et  Métastase  l'ap- 
pelait à  Juste  titre  (a  musique  même.  La  langue  espagnole 
serait  peut-être  aussi  harmonieuse  que  riulienne  si  plusieurs 
de  ses  mots  ne  se  terminaient  pas  par  des  consonnes,  et  si 
les  trois  lettres  gutturales  g,js  x  ne  faisaient  pas  partie  de 
son  alphabet  II  est  vrai  que  l'académie  royale  espagnole  a 
introduit  dernièrement  une  orthographe  plus  simple  pour 
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ces  trois  lettres;  mais  le  défaut  guttural  est  resté  le  même 
qu'auparavant  quand  on  veut  employer  une  de  ces  lettres. 
Les  langues  française  et  allemande  sont  peu  harmonieuses, 
surtout  cette  dernière^  à  cause  de  la  grande  quantité  de  ton- 
sonnes  qui  s'y  trouvent  et  de  la  lettre  gutturale  ch.  Cepen- 
dant,  si  Ton  voulait  faire  un  choix  de  mots  dans  sa  poésie» 
on  pourrait  la  rendre  plus  harmonieuse»  pourvu  que  cet  ar- 
rangement de  mots  ne  nuise  pas  par  runiformité  à  l'expres- 
sion dramatique.  Il  y  a  ensuite  des  langues  qui  ne  sont  pas 
du  tout  favorables  au  chant  Serait-il  possible»  par  exemple 
de  penser  à  mettre  en  musique  les  mots  bohémiens  tutiassu 
neymiiegssy  (  très-aimée)  »  ctnot  (vertu)  ;  ou  bien  les  mots 
hongrois  nyugzok  (repos)»  odkaimatiankadom  (incom- 
mode). Cependant  la  langue  hongroise  possède  une  grande 
quantité  de  paroles  harmonieuses. 

LINGU£LLA  =  LANGUETIE  (  ^x^aat^).  —  Nom  que  l'on 
donne  à  une  partie  des  instruments  à  vent. 

LINON,  {xivou).  —  Nom  grec  de  la  corde  d'instruments. 

LINON  ASMA.  —  Chanson  funèbre  des  Égyptiens  sur  Ma- 
neroê,  appelé  linos  par  les  Grecs.  On  croit  qu'il  a  été  le  fils 
du  premier  roi  des  anciens  Égyptiens»  mort  à  la  fleur  de  l'âge. 

LIRA  =  LYRE»  ».  f  —  Très-anden  instrument  à  cordes 
de  forme  triangulaire»  qui  servit  pendant  des  milliers  d'an- 
nées à  accompagner  les  chants  destinés  à  la  louange  des 
dieux  et  k  la  mémoire  des  héros.  On  en  attribue  l'invention 
à  Alercure  ;  mais  il  y  a  une  difiérence  entre  la  lyre  à  trois 
cordes  inventée  par  le  Mercure  égyptien  et  celle  du  Mercure 
grec  à  sept  cordes.  L'invention  de  la  dernière  est  aussi  attri- 
buée à  Orphée»  à  Amphion»  à  Apollon»  etc. ,  de  sorte  qu'il 
est  très  difficile  d'en  préciser  le  véritable  inventeur. 

ApoUodore  raconte  (L.  II)  l'inventlou  de  la  lyre  égyp- 
tienne ainsi  qu'il  suit  :  Mercure ,  se  promenant  sur  les  bords 
du  Nil  »  trouva  une  tortue  restée  sur  le  sable  après  l'inonda- 
tion du  fleuve.  Sa  partie  charuue  avait  été  desséchée  par  le 
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soleil  de  telle  manière,  que  la  coquille  ne  renfermait  plus  que 
des  cartilages  et  des  tendons  tendus.  Lessonsque  produisaient 
ces  tendons»  en  les  touchant  »  inspirèrent  à  Mercure  l'idée 
de  la  lyre  en  forme  de  coquille  de  tortue,  a^ec  trois  tendons 
desséchés  de  bêtes  mortes,  qui  servaient  de  cordes^ 

La  lyre  des  Grecs  avait  la  forme  de  deux  cornes  de  mou- 
ton entre  lesquelles  étaient  étendues  les  cordes  ;  un  corps 
sembbble  à  une  coquille  de  tortue  servait  de  p<^t  de  sono- 
rité. Les  antiqoahres  croient  qu'on  en  Jouait  avec  un  piectre. 

En  Abyssinie  et  dans  les  pays  limitrophes,  on  se  sert  en- 
core aujourd'hui  de  cet  instrument  monté  de  sept  cordes  pour 
accompagner  le  chant. 

On  a  essayé  de  faire  revivre  la  lyre,  en  lui  donnant  le 
manche  de  la  guitare  à  six  cordes  ;  sa  forme  élégante  et  pitto- 
resque avait  d'abord  fait  fortme,  surtout  chez  le  beau  sexe; 
mais  ensuite  on  en  revint  de  nouveau  à  la  guitare,  plus  com- 
mode à  tenir,  et  dont  l'harmonie  est  plus  pleine  et  plus 
agréable. 

La  lyre,  la  cithare  et  le  luth  résonnèrent  encore  long- 
temps dans  les  œuvres  des  poètes,  quoique  les  progrès  de 
l'art  musical  les  eussent  condamnés  à  un  étemel  silence. 

LIRA  fiARBERmA  ==  LYRE  BARBERINA ,  dite  aussi  am- 
phicardum,  —  Instrument  inventé  au  xvir  siècle,  par  un 
patricien  florentin  nommé  Doni,  et  dont  on  ne  se  sert  plus 
depuis  long-temps. 

LIRA  GBITAR A = LYR0-6UITARE. —Instrument  inventé 
à  Paris  an  commencement  de  ce  siècle ,  dont  on  a  fait  men- 
tion k  l'article  Lyre. 

LIRA  DA  BRAGGIO  =  LYRE  A  BRAS.  —  Instrument  à  ar- 
chet de  la  dimension  de  l'ancienne  viole  de  ténor  à  sept  cor- 
des, et  qui  à  présent  n'est  plus  en  usage. 

LIRA  DA  GAMBA.  —  Get  instrument,  appelé  aussi  en 
italien  iirone  perf^to,  arciviola  di  HtUo,  est  une  espèce 
d'ancienne  vicia  da  gamba,   montée  de  douze  ou   de 
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seize  cordes^  qui  n'est  plus  en  usage.  Il  parait  que  c'est  le 
même  instrument  dont  on  a  parlé  à  Tarticle  Accord. 

URA  TEDESGA  =  LYRE  ALLEMANDE.  *-  Appelée  auBBi 
iyre  msitqtiéf  et  en  allemand  4eyer,  Cet  instrument^  dont  on 
ne  se  sert  plus,  consiste  en  une  caisse  de  forme  oblongue,  res- 
semblant à  la  partie  inférieure  d'une  viole  d'amour.  Aux  pa- 
rois latéraux  de  cette  lyre,  il  y  a  dix  à  douze  touches  qui  ser- 
vent à  raccourcir  les  quatre  cordes  attachées  dans  l'intérieur  de 
l'instrument,  et  forment  une  étendue  de  sons  diatoniques  qui 
égalent  le  nombre  des  touches.  On  fait  résonner  les  cordes  au 
moyen  d'une  roue  frottée  de  colophane ,  que  la  main  droite 
fait  tourner  avec  un  levier,  tandis  que  les  doigts  de  la  gauche 
font  mouvoir  les  touches. 

UKIGO  =  LYRIQUE,  adj.  —  Expression  qui  s'appliquait 
autrefois  à  la  poésie  destinée  à  être  chantée  avec  l'accompa- 
gnement de  la  lyre.  Aujourd'hui  on  appelle  poésie  lyrique 
tout  ce  qui  est  destiné  à  être  mis  en  musique ,  bien  que  la 
lyre  soit  oubliée.  C'est  ainsi  qu'on  désigne  encore  quelquefois 
un  opéra  sous  le  nom  de  drame  lyrique ,  et  qu'un  théâtre, 
où  l'on  représente  des  pièces  en  musique,  s'appelle  théâtre 
lyrique. 

LITANIE  =  LITANIES,  «.  f.  pi.  —  On  désignait  par  ce 
mot,  chez  les  anciens  peuples,  le  (cyrie  eleison.  Aujourd'hui 
encore  les  litanies  commencent  par  le  kyrie  eleison;  mais 
comme  on  fait  suivre  les  Invocations  en  l'honneur  de  la 
Vierge ,  on  les  appelle  litanies  de  la  Vierge.  La  compo- 
sition en  musique  figurée ,  adaptée  à  ces  litanies  ou  à  ceUes 
de  tous  les  Saints,  ou  même  à  celles  des  Morts,  dans  le  rite 
ambrolsien,  s'appelle  ^nssi  litanies. 

un  MUSIGALI  =  DISPUTES  MUSICALES.  —  On  connaît 
généralement  la  dispute  qui  dura  pendant  long-temps  en 
Grèce,  entre  les  joueurs  de  flûte  et  de  cithare,  sur  l'an- 
tiquité et  les  prérogatives  de  ces  deux  instruments.  Malgré 
la  prédilection  marquée  pour  les  instruments  à  cordes  9  plu- 
TowE  n.  3 
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steors  ralsms  font  pencher  la  balance  en  faveor  de  la  OAte. 
Comme  11 OK  plus  nalurel  de  penser  que  rinvention  slmi^  a 
dâ  précéder  celle  qui  ett  compliquée ,  rinvention  da  fla- 
geolet on  dn  chalnmean  doit  être  considérée  comme  pli» 
conforme  au  génie  de  l'homme  grossier,  que  la  fabrica* 
tion  artificielle  des  cordes  de  boyau  et  de  métal  La  fMkle, 
comme  tous  les  instruments  à  vent,  ayant  ses  sons  gtaétug 
est  plus  naturellement  propre  à  former  une  gamme  stable  que 
les  instruments  à  cordes^  stqets  à  des  altérations  produites 
par  des  causes  eitériemresi.  L'histoire  de  la  musique  des  an- 
ciens peuples  parle  en  faveur  de  rantiquité  reculée  de  la  flûte, 
et  les  renseignements  recueillis  dans  les  pays  nouvellement 
découverts  confirment  encore  la  vérité  de  ces  récits.  Dans  les 
lies  de  la  mer  du  Sud,  dans  la  nouvelle  S^lande  et  dans  plu- 
sieurs  autres  contrées  de  la  nouvelle  partie  du  monde,  on 
n'a  pas  trouvé  d'instruments  à  cordes,  mais  on  y  voit  des 
flûtes  de  forme  et  de  grandeur  différentes.  Parmi  tous  les  in- 
struments, la  flûte  surtout  est  d'orbe  orientale,  et  elle  était 
comme  avant  les  Grecs  et  avant  la  vina,  ou  iyre  indUnne, 
quoiqu'il  paraisse  que  ce  peuple  ait  préféré  cette  dernière. 

On  peut  en  effet  considérer  les  instruments  à  vent  sous  le 
rapport  de  leur  ressemblance  avec  la  voix  humaine,  comme 
des  remplaçants  du  chant,  tandis  que  les  instruments  à  cordes 
sont  plus  propres  à  l'accompagnement 

On  peut  conclure  de  tout  cela,  que  l'inventim  et  le  perfec- 
tionnement des  instruments  à  cordes  supposent  de  très  grands 
progrès  dans  la  culture  de  la  musique,  et,  dans  un  peuple^ 
un  état  de  civilisation  plus  avancé  que  lorsqu'il  se  contente 
d'entendre  les  sons  durs  d'instruments  à  vent,  convenables 
atrtottt  au  rhythme  de  la  danse,  h  la  chasse,  et  propres  à  ex- 
citer l'enthousiasme  guerrier;  tandis  que  la  lyre  avec  de  plus 
doux  accents,  semble  pour  ainsi  dire  destinée  par  la  nature  de 
ses  accords  à  accompagner  la  voix  humaine  et  les  chants 
d'amour. 
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Le  fait  8ttif  ant ,  arrité  soqb  GharleraagDe  >  et  consigné  dans 
les  annales  de  France,  est  encore  célèbre  dans  l'histoire  de  la 
musique. 

Ce  prince  étant  arrivé  à  Rome  en  787  pour  y  parserl^  Rues 
de  Pâques  »  pendant  son  séjour  dams  cette  vUle  il  s'éleva  Une 
dispute  entre  les  chanteurs  romains  et  les  français;  ceux-ci 
avaient  la  prétention  de  savoir  mieux  chanter  que  les  premiers, 
et  les  premiers  au  contraire  les  accusaient  d'avoir  corrompu 
le  chant  grégorien.  Cette  querelle  ayant  été  portée  devant 
l'empereur  :  Voyons  y  dit  le  monarque  ft  ses  chanteurs^  f  tceito 
.  mi  Veau  ta  piuê  pure,  cHic  que  Von  prend  à  la  source 
mêmûiVune  fontaine,  ou  ceiie  des  rigoles  qui  n'en  découle 
qut  de  éien  iovn.  --^  Celle  de  ia  source ,  répondirent  les 
Français.  -^  Eh  bien!  ajouta  l'empereur,  remonuz  donc  à 
ia  source  do  saint  Grégoire,  dont  vous  avez  évidefMn/ent 
corrompu  ie  chant.  Ce  prince  demanda  alors  au  pape  des 
chanteurs  pour  réftvrmer  le  chauat  français,  et  le  pontife  lui 
donna  deux  chanteurs  très  habiles ,  appelés  Théodore  et  Be- 
nolst,  ainsi  que  des  antiphonaires  notés  par  saint  Grégof^re  lid- 
même.  Un  de  ces  artistes  fut  placé  par  le  monarque  à  Soissons, 
et  r autre  h  Metz,  et  en  même  temps  il  ordonna  aux  chanteurs 
français  de  corriger  leurs  ouvrages  et  d'apprendre  d'eux  le 
véritable  chant  et  l'art  d'accompagner;  ses  ordres  furent 
exactement  exécutés ,  mais  on  n'en  obtint  pas  tout  le  succès 
qn'dn  en  attendait,  à  cause  de  l'entêtement  et  de  l'incapacité 
d'un  grand  nombre  de  chanteurs  français.  Cependant  l:e 
ohânt  i^omain,  établi  en  France  par  Chariemagne,  s'y  con- 
serva géa^-alement  jusqu'au  commencement  du  xvn*  îAètte, 
époque  à  laquelle  la  plus  grande  partie  des  évêques  françi^ 
se  déterminèrent  à  réformer  leur  tithurgie ,  et  par  coaèéquent 
leur  chant. 

UTOGAAFIA  MUSICALE  ^UTHOGRAFHIfi  MU8ICALB. 
—Du  grec  xiêof  (pierre),  et  '^ftnp»  (j'écri»)  (Voy.  Stamporia 
di  Musica). 
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IJUTERE  =  LUTHIER,  <.  m.  —  On  donnait  autrefois  ce 
nom  à  l'artiste  qoi  fabriquait  des  luths  et  des  instruments  de 
la  même  espèce,  tels  que  VarchUtuh,  le  théorie  et  la  tnan- 
daline.  Par  la  suite  on  a  étendu  ce  nom  à  tous  les  fabricants 
d'instruments  à  archet,  ou  même  à  ceux  qui  faisaient  des 
guitares  et  des  harpes.  Dans  quelques  villes  de  province  en 
France,  on  voit  même  des  enseignes  de  luthier  au  dessus  de  la 
porte  des  fabricants  d'instruments  à  vent 

UUTO  =  LUïH,  s.  m.  —  Instrument  très  cultivé  autre- 
fois, et  qui  a  été  remplacé  par  la  harpe  et  la  guitare.  Il  était 
monté  de  vingt-quatre  cordes,  divisées  en  treize  groupes  sur 
un  corps  arrondi  en  dessous,  en  forme  de  tortue,  et  ressem- 
blant à  celui  de  la  mandoline  qui  en  était  le  diminutif.  Son 
manche  était  large  et  renversé  dans  son  extrémité.  Huit  de 
ces  cordes,  placées  en  dehors  du  manche,  ne  se  touchaient 
qu'à  vide. 

Comme  la  lyre  antique ,  le  luth ,  en  cessant  de  servir  aux 
musiciens,  a  laissé  son  nom  aux  poètes,  qui  le  font  figurer 
souvent  dans  leurs  stances  erotiques  et  même  dans  l'épopée. 

LO.  —  (Voy.  Solmisazione), 

LOGO  (lieu).— Lorsqu'aprèsun  passage  marqué  pour  être 
exécuté  à  l'octave  supérieure  ou  inférieure,  on  trouve  ce  mot 
itàHlenioeo,  ilsignifie  que  l'on  doit  exécuter  ce  qui  suit  au  lieu 
même  où  les  notes  sont  écrites  sans  transposition  d'octaves. 

Quelquefois,  après  les  sons  harmoniques,  on  écrit  ioco 
pour  indiquer  les  sons  naturels. 

LOLIGHfiilUM.  —  Édifice  pubUc  situé  près  de  la  vUIe 
d'Olympie,  qui  était  ouvert  en  tout  temps  à  ceux  qui  vou- 
laient prendre  part  aux  concours  en  musique. 

LONGA  =  LONGUE,  s.f-—  C'était  une  note  qui ,  dans  la 
musique  ancienne,  valait  quatre  mesures.  Dans  le  Mode  ms- 
«leur  parfait,  elle  avait  la  valeur  de  trois  brèves,  et  dans 
te  Mode  mineur  imparfait  de  deux. 

LOURE.  —  Nom  d'un  certain  instrument  qui  n'est  plus 
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usité,  et  ressemblant  assez  à  la  fonsette^  ainsi  que  d'un  air  de 
danse  d'un  caractère  grave  et  d'un  mouvement  lent ,  «n  me- 
sure à  3(4  ou  à  614;  il  commence  en  levant^  et  se  compose 
de  deux  reprises  de  huit»  douze  on  seize  mesures. 

LUGERNARIO.  —  Nom  de  l'antienne  que  l'on  chante  à 
vêpres  selon  le  rite  ambroisien  avant  le  Dia>it. 

LUCERNITATES.  — Chansons,  on  plutôt  cantiques  que 
les  premiers  chrétiens  chantaient  dans  leurs  assemblées  noc- 
turnes et  secrètes,  à  la  lueur  des  lampes. 

LUDI  MâGISTER,  LUDI  MODKRATOR.  —  Expressions 
latines  qui  signifient  organiste. 

LUDI  SGENIGI  SPIRITUAL!  (représentations  spiritueUes). 
=  MYSTÈRES.  —  C'étaient  des  représentations  tirées  des 
événements  racontés  par  la  Bible.  On  les  entremêlait  aux 
cérémonies  de  la  religion ,  dans  l'église ,  ou  au  cimetière  qui 
entourait  ordinairement  l'église,  ou  ailleurs.  Il  n'y  avait  pas 
un  peuple  chrétien  qui  n'eût  ses  mystères,  dans  lesquels  la 
musique  faisait  toijjours  partie  du  spectacle  ;  mais  partout  ils 
étaient  une  fidèle  image  de  l'esprit  du  siècle,  de  la  superstition, 
de  l'ignorance  et  de  toutes  les  absurdités  qui  en  sont  la  suite. 
On  leur  donnait  le  nom  de  mystères,  parce  qu'ils  étaient 
destinés  à  instruire  le  peuple  dans  les  mystères  de  la  religion. 

Apostolo  Zeno  {Bihi.  Itat,  p.  487)  raconte  avoir  décou- 
vert, dans  de  vieilles  chroniques,  qu'un  de  ces  mystères 
fut  représenté  en  1S43  à  Padoue.  Muratori  {Scrip.  rerum 
Itat. ,  V.  24»  P*  1205)  fait  mention  d'une  représentation  de 
la  Passion,  Résurrection,  et  Asceïision  de  Jésns-Ghrist,  qui  eut 
lien  en  1298  dans  le  Frioul  (Illyrie).  n  y  en  a  quelques  uns  qui 
croient  que  ces  représentations  n'étaient  autre  chose  qu'une 
espèce  de  déguisement,  ou  des  pantomimes  où  l'on  ne  parlait 
ni  ne  chantait  Riccoboni  {Réfteadons  sur  les  différents  théâ. 
très  de  l'Europe^  p.  12)  parie  de  ces  spectacles  muets  encore 
en  usage  au  xvir  siècle  dans  l'égUse,  à  l'occasion  de  la  Fête- 
Dieu.  On  croit  ansri  que  la  compagnie  dite  du  Gonfalon 
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(Compagnia  dM  Ganfaione),  fondée  en  126^9  représenla 
la  pe^eion  de  Jésus-^Ghrlst  dans  la  semaine  sainte;  que  ces 
reprâ»entalions  ont  duré  en  Italie  jnsqn'en  1549^  époque  à 
laqqelle  le  pape  Paul  III  défendit  à  cette  compagnie  de  les 
exécmter  an  Colysée»  et  que  malgré  cette  défense  elles 
eurent  lien  en  d'autres  pays.  Il  parait  du  reste  que  ces 
représentations  étaient  muettes,  et  qu'on  remployait  peu  la 
musique.  On  leur  donnait  le  nom  du  sujet  traité.  Si  les  sujets 
étaient  pris  dans  l'anoicin  testament,  on  les  appelait  figures; 
h  e^ux  tirés  du  nouveau  testament  on  donnait  le  nom  û'évan- 
gi(es.  Lorsqu'ils  renfermaient  quelques  mystères  de  la  reli- 
gion, on  les  appelait  myêt^ea;  les  miracles  des  saints,  on 
les  nommait  ea^empUs;  l'histoire  de  leurs  vies,  histoires; 
quelquefois  on  les  appelait  aussi  eomééieê  spirùueUes;  mais 
leur  dénomination  générale  était  représMU4Uians.  Au  xv*  siè- 
cle on  les  appelait  encore  en  italien  fausti  (favorables, 
utiles)  quand  ces  sujets  contenaient  quelque  chose  de  moral. 
Il  paratt  cependant  qu'en  Italie  les  iudi^  ou  représentations 
vr^iinwt  musicales,  n'ont  en  lieu  qu'à  la  fin  du  xv^  siècle 
seulement»  GrescUnbeni  parle  d'un  de  ses  mystères  ou  hudi, 
r^^fé9enté  dans  l'église  de  Sainte-Madeleine  à  Florence,  en 
144)^  y  dont  le  sujet  était  Àlfraham  et  Isaiic  On  lui  donna 
pour  auteur  François  Belcari.  La  Conversion  de  saint  P<ml 
fut  représentée,  d'après  Ménestrier,  versl'année  1480  à  Rome, 
sitft  w  tb^tre  moUle  fait  exprès  pour  cela  ;  rauteur  Jean  Sul* 
pHiwdit,  dans  la  dédteace  de  son  VUruve^  oiiO  en  parle,  que 
ce  dreme  fut  cbanté  depuis  le  commencement  jusqu'à  la  fin. 
(  Tragasdiam  quam  non  agere  et  cantare  primi  hoc  mvo 
doommus),  Qudques  uns  ont  tmdu  d'après  ce  passage  que 
Sidpitiuft  a  été  l'inventeur  du  drame  mis  en  musique  (Voy. 
Bayle,  IkioL  MsU  et  criu,  art  SuipUiui^.  D'autres  veulent 
dottiier  w  mot  chanter  la  «gnification  de  déclamer. 

Les  autrea  pays  chrétiens  avaient  aussi  dans  le  même  temps 
que  l'Italie  leurs  pièces  spirituelles.  £n  France,  c'étaient  les 
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myiîètùs  et  les  nwraiUée  ;  en  Kspagne  les  autos  sacramen- 
uUes;  en  Angleterre  \e!&  mysUries  ^  niorai  ptays,  mara- 
iUiêê;  en  Allemagne  Ils  étsdetA  en  usage  dès  l'année  MO. 
Mais^  en  général^  la  plv  grande  partie  de  ces  représentations 
spirttoelles  on  mystères  étaient  un  mélange  des  plus  détes-* 
tables  absurdités  5  et  souvent  de  vrais  blaspiiémes. 

Il  Y  avait  en  France  une  auire  espèce  de  spectacles  spiri- 
tuels dits  :  Fête  de»  Fau$  et  de  i* Ane,  d'une  telle  extrava- 
gance, que  Ton  ne  conçoit  pas  qu'on  ait  pu  en  souffrir  les 
représentations  dans  l'église;  cependant  ils  ont  continué  jus- 
qu'au xv*  siècle. 

On  trouve  à  ce  sujet»  *  à  la  Bibliothèque  royale  de  Paris , 
un  livre  manuscrit  (format  in-12,  n*  1551  ) ,  dans  lequel  est 
noté  l'office  de  la  fête  de&  Fous,  tel  qu'on  le  chantait  à  l'église 
de  Sens  le  Jour  de  la  CirconcislM ,  sons  ce  titre  :  Offldum 
HuUerum  ad  usum  meirapoieosaepriinaHadis  eceUriae 
Senonensis.  Une  iostÉ*uetion  placée  à  la  tête  du  livre  porte 
<pMi  cet  ofice  a  été  composé  par  Pierre  de  Gorbolio,  arche- 
vêque de  Sens,  an  temps  du  pape  Sonore  III,  et  que  le  livre 
a  été  transcrit  sur  celui  qui  se  conserve  dans  les  archives  du 
chapitre  de  Sens,  et  dont  la  couverture  est  en  ivoire. 

Selon  Moreri ,  une  lettre  circulaire  des  docteurs  en  théolo- 
gie de  la  facuké  de  Paris,  envoyée  en  ilM  à  tous  les  pr4Kats 
de  France,  pour  les  engager  à  aboUr  cette  fête,  nousi^prend 
que  ks  ctanes  et  les  pittres  créaient  un  évéque  ou  ui^  pape 
qn'ik  appelaient  l'évéque  on  ie  pape  des  Fous,  entraient  dans 
Véf^et,  les  mis  habillés  eu  teunes,  d'auMs  en  bonfftms,  ou 
masqués  de  différentes  manières,  dansaient  dans  la  nef  et 
même  dans  le  choeur,  en  chantant  des  chansons  dissolues  et 
faisant  mille  ioUes  même  à  côté  de  l'autel  pendant  la  céK- 
bratlmi  de  la  masse.  Ce  n'était  pas  seulement  dans  les  cathé- 
drales et  Iss  collégiales  qu'on  faisait  ainsi  la  fête  des  Fous, 

*  AJsoté  par  le  Tt Adueteur. 
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celle  impiété  avait  passé  dans  les  monastères  de  i'on  et  de 
l'autre  sexe. 

Noos  apprenons  de  la  plainte  que  Neuré  écrivit  à  Gassendi 
en  i6Zi5 ,  sur  les  coutumes  abusives  qui  se  pratiquaient  à  Aix 
le  Jour  de  la  Fête-Dieu  à  la  procession  du  saint-sacrement , 
qu'en  certains  monastères  de  Provence  on  célébrait  la  fête 
des  Innocents  avec  des  cérémonies  aussi  impertinentes  et 
aussi  folles  qu'autrefois  dans  les  solennités  des  faux  dieux. 

<  Ni  les  religieux  prêtres  ^  ni  les  gardiens  ne  vont  point  au 
choeur  ce  jour-là.  Les  frères  laïques»  les  frères  coupe-chou, 
qui  vont  à  la  quêle ,  ceux  qui  travaillent  à  la  cuisine ,  les 
marmitons  y  ceux  qui  font  le  jardin,  occupent  leurs  places 
dans  l'église ,  et  disent  qu'ils  font  l'office  convenable  à  une 
telle  fête  lorsqu'ils  font  les  fous  et  les  furieux.  Ils  se  revêtent 
d'ornements  sacerdotaux,  mais  tout  déchirés,  s'ils  en  trou- 
vent, et  tournés  à  l'envers.  Ds  tiennent  dans  leurs  mains  des 
livres  renversés  et  à  rebours,  où  ils  font  semblant  de  lire  avec 
des  lunettes  dont  ils  ont  ôté  le  verre,  et  auxquelles  ils  ont 
agencé  des  écorces  d'orange»  ce  qui  les  rend  si  difformes  et 
si  épouvantables,  qu'il  faut  l'avoir  vu  pour  le  croire;  surtout 
après  qu'ayant  soufflé  dans  les  encensoirs  qu'ils  tiennent  en 
leurs  mains  et  qu'ils  remuent  par  dérision,  ils  se  sont  fait  vo- 
ler de  la  cendre  au  visage  et  s'en  sont  couvert  la  tête  les  uns 
des  autres.  Dans  cet  équipage ,  ils  ne  chantent  ni  des  hymnes, 
ni  des  psaumes ,  ni  des  messes  à  l'ordinabre ,  mais  ils  marmo- 
tent  certains  mots  confus ,  et  poussent  des  cris  aussi  fous,  aussi 
désagréables  et  aussi  discordants  que  ceux  d'une  troupe  de 
pourceaux  qui  grondent;  de  sorte  que  les  bêtes  brutes  ne 
feraient  pas  mohis  bien  qu'eux  l'office  de  ce  jour.  » 

Quant  à  la  fête  de  l'Ane,  c'était  une  cérémonie  qui  se  fid- 
sait  anciennement  dans  la  cathédrale  de  Rouen  le  jour  de 
NoëL  Des  ecclésiastiques  choisis  représentaient  dans  une  pro- 
cession les  prophètes  qui  avaient  prédit  la  naissance  du 
messie.  Balaam  y  paraissait  monté  sur  une  ânesse,  et  c'est  ce 
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qui  avait  donné  le  nom  de  celte  IBte.  Outre  jes  prophètes  qui 
ont  parlé  de  la  naissance  du  messie  ^  on  voyait  lencore  dans 
cette  cérémonie ,  non  seulement  Zacharie ,  sainte  Elisabeth , 
saint  Jean-Baptiste  9  le  vieillard  Siméon,  mais  encore  la  çibylle 
Erythrée  et  le  poète  Virgile ,  à  cause  d'un  passage  de  la  qua- 
trième églogue  qu'on  croyait  regarder  la  sainte  Vierge.  Cha- 
que acteur  récitait  son  passage^  et  l'on  terminait  la  céré- 
monie par  un  motet»  où  les  personnages  se  réunissaient  tous 
en  chœur. 

On  peut  croire  que  la  fête  de  l'Ane  devait  être  plus  ancienne 
que  celle  des  Fous,  puisqu'on  trouve  dans  l'office  de  celle- 
ci  une  prose  de  l'âne,  qui  se  chantait  avant  le  DetM  in  adjth- 
tarium.  Le  livre  dont  nous  avons  parlé  commence  par  une 
antienne  qui  précédait  la  prose»  et  qu'on  chantait  à  la  porte 
de  l'église  {injanuis  tccUsiœ).  Cette  antie^ne,  qui  était  une 
invitation  à  la  joie,  finit  par  ces  paroles  remarquables  :  sku 
hodie  proeul  invu^iœ,  procut  omnia  mœsta;  iœta  valv/nt 
quicumque  coUmt  asmaria  festa.  Vient  ensuite  la  prose 
de  l'âne. 

Mais  rien  n'est  plus  curieux  que  ce  qui  se  disait  ensuite  en 
entrant  dans  l'église  avec  cet  âne  honoré  d'une  chape. 

Voici  la  rubrique  :  Conductus  ad  tahulam.  Suivent  les 
paroles  :  * 

OrlenUs  parUbus 
Adventavit  aslniu 
Pttlcher  et  forllMioius 
SarctnU  aptissimas. 
Hé!fireAne,hér* 

'  DaD8  le  secoDd  registre  de  l'église  cathédrale  d*Autun  du  secrétaire 
EoUrtt  9  qui  commence  en  1411  et  finit  en  1416 ,  Il  se  voit  qo'A  la  fdte  des 
Foos,  foUortim,  on  conduisait  un  âne,  et  que  Ton  chantait  :  Hé,  iir& 
âne,  hé,hé!ti  que  plosienrs  allaient  à  Téglise  déguisés  et  avec  des  hablU 
grotesques ,  ce  qui  Ait  alors  aboli  et  abrogé. 

'*  Celait  apparemment  comme  le  refrain. 
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Hic  in  oolUbus  sic$€n 
Enulrllus  sub  Ruben , 
Transit  per  Jordanem , 
Saint  In  Bethléem. 
H4,  lire  Ane.  hé! 

SaUn  TincU  binnuloi , 
Dagmas  *  et  capreolos , 
Super  droroedarios 
Velox  Madianeos. 
Hé,  sire  Ane.  hé! 

Auram  de  Arahia , 
Thus  et  mjrrbaHi  de  Saba 
Tutit  in  ecclesia 
Yfrius  aslnaria. 
Hé.  sire  Ane.  hé! 

Du»  uahiA  vahleala 
Mulu  cttm  sarcifuila . 
Illius  roandlbuJa 
Dura  terit  pabnia. 
Hé ,  sire  Ane ,  hé  ! 

Cam  Aristia  bordeum 
Gomedit  etcardnam , 
Trfticum  a  palea 
Segregat  in  area. 
Hé ,  sire  Ane  «  hé  ! 

Amen  dicas ,  asine  . 
Jam  satur  ei  gramine . 
Amen ,  amen  itéra , 
Aspemare  fitera. 
Hé.  sire  Ane,  hé! 

Leda  tabula  ^  incipit  sacerdos^  Deus  in  adjutarium 
nastrum  ini&nde,  etc.  *^ 


'  C'est  Damas. 

*'  Eneyc.  PU.  de  la  Mus. 
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On  peut  volf ,  pour  de  plus  amples  uottoes  sur  la  ftu 
dt$  Fou$  a  de  VAne ,  Oucange ,  Gioa$.  med.  et  inf. 
Latin,  voiù.  Jtaienda,  et  Fonvrag^  intitulé  :  Mémoire$ 
jHmr  servir  à  Vhfistaire  de  ia  ffie  de$  Fims,  qui  «e  fadiOiU 
avitrefois  dam  fiHuritturs  église»»  par  -M.  de  TUlot,  en 
1741. 

Ua  représentatiops  ttoéfttrales  tirèrent  cependant  leur  oii- 
giue  de  celles  dont  noua  yeuQUst  de  parler,  ainsi  que  les  •%-* 
torio^  de  S9i«(  piiillH^  de  Néii»  qui  furent  mis  en  vogue 
par  1(^  poésies  d' Apostolo  Zeno  et  d^  Métastase^  et  qui  furent 
composés  par  les  pliis  célèbres  compositeurs  d'Italie ,  par 
Haodel  ep  Aiigl^terre^  et  pv  Haydn  en  Allemagne. 

LUNDU  ou  LANDU.  -^  Danse  portugaise  dont  le  chant  est 
en  mesure  à  â  14  ou  à  2 12,  avec  deux  reprises  de  huit  mesures 
chacune  et  d'un  mouvement  lent  modéré. 

LUGUBRE  =  LUGUBRE,  adj.  —  Mot  qui  exprime  la  tris- 
tesse. Aussi  on  dit  une  marche  lugubre,  un  chant  lugu- 
bre, qne  l'on  confond  quelquefois  avec  marche  funèbre, 
chant  funèbre. 


M 


H.  — -  Oo  se  sert  de  cette  lettre  en  musique  comme  abré- 
viation du  mot  mez^,  et  souvent  on  écrit  mf.  pour  mezza 

MA.  — •  (Voy.  Solmisaziane). 

MAANIM on MINAGHEGHIM  {tympanon  à  boules).  — 
Ancien  instrument  des  Hébreux,  qui  consistait  en  un  corps 
cylindrique  auquel  était  attachée  une  file  de  boules. 
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MAGGHINA  DI  NOTÂZIONE  =  IMPROVISATEUR  MÉCA- 
NIQUE. —  Machine  à  notalion  pour  les  improvisateurs. 
Cette  machine  s'adapte  au  piano,  et  tout  ce  que  Ton  joue  sur 
cet  instrument  s'imprime  en  même  temps.  À  Londres,  un 
prêtre  nommé  Creed  essaya,  en  1747,  dans  un  opuscule ,  de 
démontrer  la  possibilité  de  cette  opération.  Le  bourgmestre 
Unger,  à  Eimbeck,  en  remit  une  esquisse  en  1752,  à  l'Acadé- 
mie des  Arts  et  Sciences  de  Berlin,  et  le  mécanicien  Hohlfeld, 
de  cette  ville ,  et  le  comte  de  Stanhope ,  à  Londres ,  la  mi- 
rent à  exécution.  C'était  une  machine  mobile  mise  en  mouve- 
ment par  deux  cylindres.  Sur  l'un  était  roulé  le  papier,  qui  se 
déroulait  en  Jouant  du  piano,  et  passant  sur  l'autre  cylindre, 
les  notes  formées  par  le  piano  se  trouvaient  imprimées  sur 
une  portée  parle  moyen  de  quelques  crayons,  et  la  propor- 
tion de  leur  durée  était  marquée  par  des  lignes  longues  ou 
courtes. 

La  difficulté  de  déchiffîrer  ces  caractères  de  musique, 
jointe  au  malheur  que  l'on  eut  de  perdre  cette  machine  ingé- 
nieuse, devenue  la  proie  des  flammes  dans  un  incendie  qui 
se  déclara  à  l'Académie  de  Berlin ,  où  elle  était  depuis  long- 
temps ,  sont  les  raisons  qui  ont  empêché  de  la  perfectionner 
et  de  profiter  de  cette  invention. 

MADRIGALE  =  MADRIGAL,  ê.  m.  —  PeUte  pièce  de 
poésie  d'origine  italienne ,  composée  d'un  petit  nombre  de 
vers  librement  rimes  et  de  mètre  inégal  et  dont  le  sujet  est 
ordinairement  tendre  et  délicat. 

Dante  appelle  madriaie  ce  que  l'on  appela  ensuite  en  ita- 
lien madrigate.  Quelques  auteurs  prétendent  que  le  madri- 
gal fut  employé  la  première  fois  dans  des  poèmes  religieux 
adressés  à  la  sainte  Vierge,  alla  Ma4iiu^J^jûiiTt\^  é^^^        ^ 
vient  le  nom  italien  de  madrigale  ou  madriaU. 

Ce  geure  de  poésie  et  de  musique  était  tellement  apprécié 
en  Italie  au  xvr  siècle ,  que  le  Tasse  et  les  premiers  poètes  en 
composèrent,  et  que  les  premiers  maéstri  en  mirent  en  musi- 
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que  à  une^  deux,  trois,  quatre,  duq  et  jusqu'à  huit  et  dix  voix. 
Luca  Marepzio  fut  celui  de  tous  qui  contribua  le  plus  à  per- 
fectionner le  madrigal,  n  en  publia  un  nombre  prodigieux; 
seixe  à  dix-huit  collections  en  furent  imprimées  d'abord  à 
Venise,  puis  à  Londres  et  à  Anvers.  L'ab.  Charles  Gesualdo, 
prince  de  Yenosa,  en  publia  six  collections  à  cinq  voix,  et  une 
à  six,  qui  furent  imprimées  dans  plusieurs  parties  de  TEurope. 
^Palestrina  et  Claude  Monteverde  se  distinguèrent  également 
dans  ce  genre  de  musique.  La  musique  concertante  n'ayant 
pas  été  encore  introduite  dans  l'église,  ni  la  musique  drama- 
tique au  théâtre ,  les  compositeurs  de  cette  époque  se  livrè- 
rent à  la  composition  des  madrigaux ,  qui  se  distinguent  par 
des  modulations  inusitées,  par  de  plus  grands  sauts  d'un 
interv£dle  à  l'audre  dans  les  cantilènes,  par  les  contrepoints 
doubles  et  les  imitations  libres,  et  formèrent  un  style  tout-à- 
fait  neuf  et  différent  de  celui  employé  jusqu'alors  pour  la  mu* 
sique  d'église;  de  là  vient  le  nom  qu'on  lui  donna  de  styte 
madrigaiesque.  Quoiqu'il  ait  été  négligé  ensuite,  quand  on 
s'appliqua  entièrement  au  style  théâtral ,  néanmoins  les  plus 
grands  génies  se  plaisaient  encore  à  s'en  occuper,  comme 
Marcello^  Dm^ante.  De  nos  jours  même  Chérubin!  n'a  pas  dé- 
dédaigné de  le  reproduire ,  en  l'embellissant  de  nouveaux 
charmes. 

MADRIGALESCO=MADRIGALESQUE,  adj.  —  (Voy. 
l'art  précédent). 

MAESTOSO  (majestueux),  adj.  —  Un  morceau  de  musique 
de  ce  caractère  demande  un  mouvement  plus  lent  et  une 
exécution  semblable  sdx  grave  (Yoy.  cet  art  ).  Quelquefois 
il  accompagne,  comme  épithète,  les  mots  aiiegro,  ada- 
gio, etc. 

MAESTRI  CANÏORI  =  MAITRES  CHANTEURS.  —  (Voy. 
l'art  Cantori  erotici). 

MAESTRICELIi  (petiU maéstri).  —  Parmi  les  élèves  su- 
périeurs, des  anciens  Conservatoires  de  Naples,  et  les  plus 
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pifèsd'en  sortir»  il  y  cm  avait  un  eettâin  nombre  auxquels  on 
donnait  oe  nom^  parce  <tn'ils  étaient  chargés  d'instruire  les 
élèves  des^^lasBes  inférieurea. 

MAESTRO  (maître).  ^Cet  honorable  nom,  qui  ne  con- 
vieiit  et  ne  devrait  être  donné  qu'aux  premiers  compositeurs 
et  à  ceux  qui  exécutent  avec  le  plus  de  talent ,  est  souvent 
profané  en  le  prodiguant  à  des  éatteurê  de  mesure,  qui 
savent  à  peine  s'acquitter  de  cette  ibnction  matérielle.  Ce 
mot  a  passé  de  l'italien  dans  la  langue  française.  On  dit  au- 
jourd'hui le  grand  maëëtto^  pour  désigner  un  compositeur 
éUtingué. 

MAESTRO  bl  GANTO»  MAITRE  DE  €HANT.  -^  Après 
l'examen  préalable  du  tempérament,  de  la  voix,  de  l'oreille 
et  de  la  poitrine  de  l'élève,  les  principaux  devoirs  du  maître 
de  chant  sont  :  1''  de  f(mner  la  voix  aux  intonations  Justes, 
et  de  manière  à  ce  qu'elle  possède  ce  degré  de  flexibilité  égale 
dans  les  fortes  et  les  pianos,  si  nécessaire  à  rintonation ,  à  la 
durée  et  à  l'étendue  que  l'on  doit  donner  à  chaque  son.  n  faut 
dès  le  commencement  foire  prendre  cette  habitude,  afin  de  la 
rendre  stable  par  des  exercices  calculés  de  façon  à  ménager  la 
voix  au  lieu  de  la  fatiguer;  v  d'habituer  à  la  lecture  des  notes, 
pour* que  l'élève  lise  facilement  à  livre  ouvert;  3"  d'exiger 
une  prononciation  et  une  déclamation  claires  et  distinctes; 
enfin  il  doit  lui  inspirer  une  expression  vraie  et  Juste. 

Un  maître  de  chant  doit  encore  bien  connaître  la  partie 
pratique  de  l'harmonie  pour  pouvoir  accompagner. 

MAESTRO  DI  GAPBLLA  =  MAITRE  DE  CHAPELLE.  — 
C'est  un  composltear  de  musique  qui  est  chargé  de  composer 
les  morceaux  de  musique  vocale,  nécessaires  à  la  chapelle 
des  rois  ou  des  princes,  de  les  faire  exécuter  aux  virtuoses, 
et  de  les  diriger  dan»  cette  opération. 

Quelquefois  aussi  les  directeurs  de  musique ,  dans  une 
église  métropolitaine,  ou  ceux  qui  dirigent  un  opéra,  rem- 
pll»ent  les  fonctions  de  maître  de  chapelle.  On   donne 
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encore  ce  titre,  en  lUHe,  à  oeoi  qui  ont  fait  un  cours  mM 
d'études  dans  un  Conservatoire  musical. 

Dans  les  cours  d'Allemagne,  le  maître  de  chapelle  est 
chaîné  de  composer  la  musique  d'église  ou  celle  d'opéra, 
d'en  faire  faire  les  répétitions  nécessaires  et  de  la  diriger. 

Un  artiste  qui  ambitionne  cette  place,  doit  non  seulement 
posséder  toutes  les  connaissances  dont  on  parle  aux  articles 
Eoiécution,  Proportion  d'orchestre,  Pontion  d^orckee-^ 
tre,  RépétUion  de  musique,  etc. ,  et  les  coonattre  par 
expérience;  mais  il  doit  encore  être  naturellement  doué  d'un 
talent  spécial  comme  compositeur,  et  posséder  l'art  du  chant 
aussi  bien  que  la  langue ,  la  prosodie  et  le  contrepoint. 

MAESTRO  Dl  CONCERTO  (maître  de  concert).  —  Nom 
que  Ton  donne  en  Italie  et  en  Allemagne  h  un  musicien 
qui  dirige  l'exécution  de  la  musique  instrumentale  dans  la 
chapelle  d'une  cour,  et  qui  dans  les  orchestres  qui  ne  sont 
pas  attachés  à  la  cour  s'appelle  premier  vioton,  A  défaut 
d'un  directeur  de  musique  ou  d'un  maître  de  chapelle,  il 
choisit  les  morceaux  de  musique ,  la  place  et  le  nombre  des 
musiciens  composant  l'orchestre  ;  Il  donne  le  ton,  détermine  ' 
le  mouvement  et  le  soutient,  et  fait  faire  les  répétitions,  etc. 
On  voit  d'après  cela  qu'il  est  plus  nécessaire  au  maître  de 
concert  de  posséder  de  grandes  connaissances  musicales  et 
le  sentiment  de  l'art,  qu'un  grand  talent  sur  son  instrument. 
En  FVance  ce  nom  n'est  point  en  usage  ;  on^it  maître  de 
musique  on  chefd'crehestre. 

MAESTRO  DI MUSICA  =  MAITRE  DE  MUSIQUE.  -  On 
donne  ordbiairement  ce  nom  à  l'artiste  qui  fait  profession 
d'enseigner  la  musique  aux  jeunes  gens,  et  surtout  aux  ama- 
teurs. 

Maitre  de  musique  est  aussi  le  nom  du  musicien  qui 
dirige  la  musique  d'un  régiment. 

MAGADE,9.  m.—  Instrument  grec  antique  à  vingt  cordes, 
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d'après  ce  que  l'on  croit  Athénée  prétend  cependant  qu'il  en 
avait  vingt  et  une. 

MAGAZZINO  DI  MUSICA  =  MAGASIN  DE  MUSIQUE.  — 
Boutique  où  Ton  vend  des  livres ,  des  compositions  manus'- 
crites  et  imprimées^  des  instruments  de  musique  et  tous  les 
accessoires  qui  7  ont  rapport ,  tels  que  cordes,  papier  réglé. 

MAGGIOR£  =  MAJEUR,  adj.  —  Ge  mot,  ainsi  que  Tépi- 
tbète  mineur,  se  trouvent  souvent  joints  aux  mots  inttr^ 
viUie,  mode,  accord,  ton,  demi-ton.  On  trouve  dans  ces 
différents  articles  leur  signification. 

On  rencontre  quelquefois  le  mot  meneur  dans  les  mor*- 
ceauxde  musique,  après  une  période  principale  qui  finit  en 
mineur;  cela  veut  dire  que  le  mode  msyeur  a  été  substitué 
au  mode  mineur. 

MAGNIFICAT.  —  Nom  d'un  morceau  de  chant  dont  les 
paroles  ont  été  tirées  du  premier  chapitre  de  saint  Luc, 
ver.  46-55,  et  qui ,  dans  la  traduction  latine,  commence  par 
ces  mots  :  Magnificat  anim^a  mea  Dominum. 

MAGNinCO=  MAGNIHQUE,  adj.  ^  (Voy.  SuMime). 

MAGREFA.-— Ancien  instrument  des  Hébreux,  qui,  d'après 
l'assertion  des  Talmudistes,  ressemblait  à  nos  orgues. 

MAITRISE  ,8.f.—  Institution  de  musique  dépendante  des 
égUses,  cathédrales  ou  collégiales.  Les  maîtrises  se  composent 
du  maître  de  musique  et  d'un  certain  nombre  d'enfants  de 
chœur  placés  sous  sa  discipline.  Le  nombre  des  maîtrises 
était  autrefois  en  France  d'environ  quatre  cent  chiquante,  et 
celui  des  élèves  qui  y  étaient  élevés,  était  de  quatre  à  cinq 
mille  ;  la  plupart  de  ces  établissements  ont  été  supprimés 
après  la  révolution  de  1789. 

MALGACHES  (mui^que  chez  les).* — Les  Malgaches  aiment 
beaucoup  la  musique  et  la  danse;  celle-ci,  grave  chez  les 
hommes,  parait  souvent  exprimer  quelque  action  dramati- 
que :  elle  est  mesurée,  et  les  pas  rarement  précipités,  sont 

*  Ajouté  par  le  Tradactear. 
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diversiflés,  snhrant  le  caractère  de  Tatr,  à  peu  près  comme  les 
contredanses  françaises. 

La  danse  des  femmes^  quelquefois  gaie  et  lascifie,  ne  con- 
siste d'ordinaire  qu'en  un  balancement  du  corps^  avec  de  con- 
tinuels mouvements  des  bras  et  des  mains,  accompagnés  d'un 
léger  trépignement  de  pieds. 

Leur  musique  a  généralement  un  caractère  de  mélancolie 
qui  tient  peut-être  du  sujet  de  leurs  chansons  qui  roulent 
presque  toujours  sur  Tamour. 

Les  femmes  ont  la  voix  douce  et  mélodieuse,  chantent  eu 
partie  et  font  des  accords  suivis  que  l'on  n'entend  pas  sans 
plaisir. 

Les  Malgaches  chantent  dans  toutes  leurs  cérémonies»  dans 
la  joie  et  dans  la  douleur. 

Lears  instruments  de  musique  sont  en  petit  nombre.  Le 
maroU'vané,  instrument  particulièrement  chéri  des  Salcala-- 
vas^  et  dont  les  sons  assez  harmonieux,  en  leur  rappelant  leur 
patrie,  font  sur  eux,  lorsqu'ils  en  sont  absents,  le  même 
effet  que  le  fameux  ranz-des-vaches  sur  les  Suisses,  est 
îdlt  d'une  portion  de  tige  de  bambou,  ou  d'une  portion 
creusée  de  pétiole  ligneux  des  fibres  des  mêmes  arbres;  des 
petites  cales  posées  à  chaque  extrémité,  entre  la  corde  et 
rhistrument,  servent  de  chevalet  et  de  chevilles  pour  tendre 
la  corde  plus  ou  moins. 

Le  tziti  est  un  instrument  monocorde  moins  agréable  que 
le  fnaroU'Vtbné;  il  est  formé  de  deux  moitiés  de  calebasses, 
attachées  l'une  sur  l'autre  à  l'une  des  extrémités  du  manche 
sur  lequel  se  tend  la  corde. 

Le  hocouteh  est  formé  d'nne  grosse  calebasse,  sur  l'ouver- 
ture de  laquelle  est  tendue  une  corde  que  Ton  fait  vibrer  par 
le  moyen  d'un  archet  qui  donne  le  nom  à  l'instrument;  les 
sens  sourds  et  lugubres  qu'il  rend,  en  ont  dégoûté  ces  peu- 
ples qui  s'en  serveat  peu. 
Os  aai  deux  espèces  de  trompettes,  dont  l'une  est  fiaite  de 
Tome  IL  z 
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banbou  et  rovlre  de  corne;  la  première  «e  Bonme  anui- 
vouiùUf  et  l'autre  farara-hozou. 

Ils  se  servent  aussi  de  deux  coquilles^  Tune,  sorte  de  buc- 
cin qu'ils  nomment  wntciva ,  dans  laquelle  ils  soufflent  par 
un  trou  pratiqué  vers  le  sommet 

L'autre,  espèce  de  grand  casque  nommé  hacora,  dont  ils 
tirent,  de  même  que  du  premier,  des  sons  très  forts  et  très 
barbares. 

Leurs  instruments  militaires  sont  deux  espèces  de  tambours 
qu'Os  nomment  azouAoM  et  tingui. 

Ces  peuples  ne  connaissent  point  les  spectacles  ou  repré- 
sentations dramatiques  que  les  navigateurs  ont  trouvé  établis 
chez  plusieurs  peuplades  de  la  mer  du  Sud;  des  sociétés  ou 
compagnie  d'hommes  et  de  femmes  qui  font  le  métier  de  chan- 
teurs et  de  danseurs  courent  le  pays,  et  quelquefois  seulement 
mêlent  quelques  tours  d'adresse  à  leurs  danses. 

MANGANDO.  —  Expression  qui  équivaut  à  celle  de  dimi- 
nueofido  (Voy.  ce  mot). 

MANDOLINO,  s.  m.  =  MANDOLINE,  *.  f.  -^  Instrument 
à  cordes  pincées  de  la  famille  du  luth ,  mais  de  plus  petite 
dimension.  On  accorde  la  mandoline  napolitaine  comme  le 
violon,  mais  les  cordes,  au  lieu  d'être  de  boyaux,  sont  en 
laiton  et  doubles.  La  mandoline  mUanaise  est  montée  de  six 
cordes,  dont  les  premières  sont  en  laiton;  son  accord  est  soi 
(grave  dli  violon),  ^,  mi,  la,  ré,  mi.  On  pince  les  cordes 
de  la  mandoline  avec  une  plume  taillée  comme  un  cure* 
dent  plat. 

MAI^DORA  »  fliANDORE,  s.  f.  —Instrument  de  la  famille 
do  luth  et  qui  se  joue  comme  le  lutli,  mais  accordé  diiférem^ 
ment  La  mandore  a  huit  groupes  de  cordes  de  boyaux,  ce 
q«i  fait- en  tout  seize  cordes.  On  la  distingue  de  la  mandoline 
par  son  manche  qui  est  plus  court ,  mais  beaucoup  plus  gros. 
Cet  instrument  a  cessé  d'être  en  usage  depuis  long-temps. 
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MÀNERO.  —  GbaiH  funèbre  des  anctao  jqgyplleiis^  qae 
les  Grecs  appelaient '(«ikm, 

MANIGO  «:  UAiSGH£,  s.  m.  —  Pièce  de  bois  collée  à 
rextrémité  du  corps  de  certains  instnn&ents  à  cfurdes,  tels 
que  le  violon  »  le  violoiicette»  la  guitare.  Le  manehe  sert  à 
tenir  Finstrnment,  porte  les  cordes  et  les  chevUles ,  et  c'est 
en  posant  les  doigts  sur  ses  eordes  et  en  les  pressant  costre 
le  manche  qae  Ton  forme  les  diflérents  sons. 

MAN9  ÂRMONIGi  «  MAIN  HARMONIQIJE.  —  Nom  que 
les  anciens  écrivains  sur  la  musiqiie  donnaient  à  la  figure  in- 
terne de  la  main  gauche^  dont  les  doigts  portent  les  noms  de& 
notes  ut,  ré,  mi,  fa,  sot,  ia,  disposés  de  manière  à  faciliter 
anx  élèves  la  soimi$ation  dans  les  trois  genres»  appelés  far. 
éémat,  par  éécoffre  et  par  naître,  selon  la  méthode  des 
muances.  L'invention  de  la  main  harmaniqite  est  conmiii- 
nément  attribuée  à  Guido  d'Arezso;  cependant  on  n'en 
trouve  nulle  trace  dans  ses  ouvrages. 

MANTIGI  DELL'  ORGANO  =  SOUFFLETS  DE  L'ORGUE. 
— Ce  sont  de  grands  corps  qui,  en  se  dilatant,  se  remplissent 
d'air  qu'ils  chassent  par  les  ventilles  dans  le  sommi^  lor»* 
qu'ils  se  contractent  Les  soufflets  tmnbent  et  se  vident  par 
l'effet  d'un  fort  contrepoids^,  le.sonffleur  les  relève  aussitôt. 

BIANUDUGTOR.  —  (Voy.  BaUitorc di  nrntiea) . 

MARABBA. —Instrument  arabe  qneFon  Joue  avec  un  arcbet 
Le  corps  de  cet  testrument  est  convertdes  deux  côtés  d'une 
peau  tendue,  avec  une  on  deux  cordes  à  l'unisson.  On  le  Joue 
comme  la  contrebasse  ou  le  tambour,  puisque  quelquefois  on 
touche  lescirdesavec  le  bois  de  l'archet  en  guise  de  baguette. 

MARGATO  (marqué).  —  Gette  épithète  est  employée  en 
musique  pour  indiqner  qu'un  passage  doit  se  faire  sentir 
d'une  manière  plus  sensible  et  plus  distincte. 

MARGIA:»^  MARCHE,  s.  f.  —  Morceau  de  musique  d'un, 
caractère  solennel,  d'un  rhytbme  Uen  marqué,  et  qui  prend 
divers  mouvements. 
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Poar  ce  qui  regarde  Tarrangement  de  leur  échoie  mnsteale, 
le  chat  a  habiiudlemeiit  donseou  treize  cordes;  supposant 
que  la  corde  la  plus  basse  donne  ri,  Téchelle  le  se  suit  pas  . 
comme  la  nôtre  par  tons  et  demi-tons ,  mais  de  cette  ma- 
nière :  première  corde  ré;  deuxième  fa;  troisième  la;  qua* 
trième  4^;  cinquième  si;  sixième  ré;  sef^ème  ta;  liuitième 
im;  neuvième  «a/,  et  ai^jii  de  sutta  * 

MARTELLATO  =^  MARTELÉ  ,  adj.  —  (Voy.  AgUilk  di 
V0e€). 

MARTELLINA.  -  C'est  une  espèce  de  piano  dont  les  cor* 
des  résonnent  au  moyen  de  petits  morceaux  de  bois  en  fomne 
de  marteaux. 

MART£LLO<==  MARTEAU^  s.  m.  —  Instroment  qui  a  le 
manche  percé  comme  ime  dé ,  avec  lequel  on  tend  ou  on 
lAche  les  cordes  des  instruments  à  dievilles  pour  les  aceoi^ 
den 

MASGHERE^  s.  f.  jd.  =  fiàSQVESy  ju  m.  p<.  —  Par  ce 
nom  on  entendait  chez  les  anciens  Grecs  et  Romains  certai- 
nes flgures  postiches  qui  présentaient  les  traits  da  person* 
nage  qui  les  portait  Ces  masques  étaient  en  métal,  et  Ton  s'en 
servait  pour  donner  plus  d'éclat  et  plus  de  force  à  la  voix. 

BIASGHIO  (mâle) ,  adj.  *-  Ge  mot  désigne  en  ItaUen  le  ca- 
ractère d'un  travail  r^narquable  par  la  hardiesse  de  son  vol 
et  une  grande  énergie  de  sentiments. 

MASGHROKITA  ou  MASTRACHITA.  -*  Ancien  instrument 
hébraïque  composé  de  roseaux  de  dillérente  longueur»  et 
que  l'on  jouait  en  y  soufllant. 

MASK  (angl.)-  —  Espèces  de  drames  lyriques  joints  à 
des  danses  avec  dialogue  parié  sans  rédtatils  ;  ilsfïmrent  pré- 
curseurs  de  l'Opéra  Anglais. 

MASSEES*  MASSES,  s.  f.  pL  •--  Masses,  en  musique,  se 
dit. de  plusieurs  parties  considérées  comme  ne  faisant  qa'nn 

*  The  Quarterly  Musical  Magazine  and  Betiew. 
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seul  tent  U»  arpégea  des  YiokHis  «i  des  violes^  liés  par  les 
tenues  des  iosUiunents  à  vent,  forment  de  belles  masses  bar- 
moi^ues.  Un  solo  de  hautbois  plane  et  se  desaine  avec 
«race  sur  Jes  masses  de  Torchestre. 

HASSIMA  »:  MAXIHE»  ».  f  —  Note  dont  on  se  servie 
autrefois  et  qui ,  dans  certains  cas,  valait  huit  de  nos  mesures 
à  quatre  Temps  (Yoy.  Nou). 

MASSiMO»^  MAXIME,  adj.  —Nom  de  tout  intervalle 
plus  grand  que  le  majeur,  pour  ceux  qui  ne  reçoivent  pas  le 
degré  à* augmenté,  et  plus  grand  d'un  demi-tgn  que  Faug- 
menté  pour  ceux  qui  admettent  ce  degré. 

La  secmide  augmentée  étant  comme  ut  ré  #,  la  seconde 
maadfne  est  comme iU\^réf^. 

La  tieroe  ma}eure  étant  comme  ut  mi,  et  n'admettant  pas 
répitbète  d'augmentée,  la  tierce  maaime  est  comme  ttf 
mi  ^.  Ces  intervalles  ne  sont  point  employés  dans  la  mu^ 
slque. 

MA8IELL0,  J.  m.  =  CUVETTE,  s.  f.  —  (Voy.  Jrffa). 

MASURKA,  s.  f.  —  Danse  nationale  polonaise,  dont  Tair 
est  en  mesure  à  a|/i.  La  basse  en  est  toi^^^nrs  immobile  sur 
laméme  noteprocédant  par  octaves,  comme  dans  le  Murky. 

MATRAGA  (espagn.)*  —  Enorme  crécelle  en  usage  en 
Espagne,  et  surtout  au  Mexique,  pendant  la  semaine  sainte, 
au  Heu  de  doches.  Cest  une  roue  de  plurieurs  pabnes  de 
diamètre,  dons  la  circonférence  est  armée  de  marteaux  de 
bois  mobttes,  de  sorte  qu'en  tournant  la  roue,  ces  marteaux 
(irappent  quelques  petits  morceaux  de  bols  plantés  comme  des 
d^tsdans  la  drconférence  de  la  roue. 

ME.  -^  (Voy.  Sûtmisazi&ne). 

MEDIA  (moyenne).  —  Nom  latin  de  la  quatrième  corde  du 
tétracorde  mesan  (Voy.  l'art  Greoi  anHeki). 

MEDIANTE.  —  Troisième  corde  du  ton ,  appelée  anden- 
nement  terria  modi,  ou  urtia  Umi.  Quelques  théorldens 
parlent  encore  d'une  noM^méàiante ,  et  veulent  dire  la 
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tierce^  en  comptant  an  dessous  de  la  note  fondattentaie^  oa 
la  sixième  corde  du  toD. 

MEDIUM,  MEDIARUM  EXTENTA.  -^Le  premier  est  le 
nom  latin  du  tétracorde  me$an,  et  le  second  ceM  de  la  trofe- 
slème  corde  du  même  tétracorde  (Voy.  Greci  afaichi). 

MEDIO  (moyen).  —  Espèce  de  chant  employé  par  les  Grées 
pour  se  procurer  la  tranquillité  de  Fesprit. 

MEDIUM^  6.  m.  ~  Portion  moyenne  de  la  voix  égaleaient 
distante  de  ses  deux  extrémités,  au  grave  et  à  Taigo.  Le  haut 
de  la  voix  egt  plus  éclatant,  mais  il  est  quelquefois  forcé;  le 
bas  est  grave  et  majestueux,  mai» il  est  plus  sourd.  Un  beau 
médium,  auquel  <m  suppose  une  certaine  latitude,  donne  les 
sons  les  plus  mélodieux  et  remplit  plus  agréablement  Foreille. 

MELEKJST  ou  KENET.  —  Nom  d'une  trompette  miliUire 
en  usage  eu  Egypte  et  dans  i' Abyssinie,  couverte  de  parc|ie- 
min.  Elle  donne  un  seul  son ,  mais  Urès  fort 

MEUSMA&  —  Groupe. 

MEUSMATA.  —  Passages  longs,  ou  ce  qu'on  appelte en 
Hàheù  gorgheggio. 

M£USMATIGO=»MÉLISMATIQU£,  adj.  —  Espèce  de 
chant  oii  Ton  exécute  plusieurs  notes  sur  une  seule  syllabe  du 
texte,  en  opposition  au  chant  syUaéigue  qui  a  une  syllabe 
pour  chaque  note,  ainsi  que  cela  se  pratique  dans  le  rédtutlf 
el  dans  le  plain-diant 

MELISML  —  Gonrts  passages. 

M£LODIA=  MÉLODIE,  s.  f.  ---Ge  mot  pris  dans  sa  plus 
grande  acception,  indique  l'union  successive  des  sons  dans 
leur  proportion  rhythmique,  différemment  de  Tharmonie  qui 
en  désigne  l'union  simultanée.  On  pourrait  donc  représenter 
la  mélodie  par...,  et  rharmonie  par  :  Le  mot  mélodie,  pris 
dans  un  sens  plus  restreint,  signifie  cette  succession  de  sons 
au  moyen  de  laquelle  l£  compositeur  représente  ses  idées  et 
exprime  tel  ou  tel  sentiment^  et  qne>dans  des  compositions  à 
plusieurs  voix,  on  appelle  mélodie  principale  ou  voit  prind- 
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jMde.  De  toat  cela  il  rémlte  cpie  la  mélodie  constltaé  la  par- 
tie essentielle  de  toute  composition  musicale,  et  que  rbar- 
monie,  quels  que  soient  ses  avantages  et  ses  qualités,  lui 
est  toujours  subordonnée. 

La  mélodie  appartient  tout  entière  à  Timagination;  eUe  est 
le  résultat  d'une  heureuse  inspiration,  mais  elle  n'exclut  pas 
loi^urs  le  calcuL  Nous  en  avons  des  exemples  dans  les  ca- 
nons, dans  les  fugues  et  dans  plusieurs  morceaux  d'une  con- 
duite très  régulière;  il  faut  cependant  avouer  que  les  hommes 
de  génie  peuventse  passer  de  ce  calcul  qui  leur  est  tellement  na- 
turel, qu'il  est,  pour  ainsi  dire,  le  compagnon  de  l'inspiration. 

Avec  de  l'imagination  et  du  goût,  tout  homme  peut  former 
des  mélodies.  Le  laboureur,  le  pâtre,  le  gondolier  chantent 
des  airs  qu'ils  composent  quelquefois  à  l'instant  même.  Dans 
ces  mélodies  irrégulières  et  peu  variées,  on  rencontre  souvent 
des  traits  de  caractère,  des  tours  originaux,  des  passages  dont 
le  charme  frappe  si  vivement  le  musicien  qu'il  s'empresse  de 
les  recueillir.  Les  campagnes  et  les  forêts,  les  montagnes  et 
les  eaux  ont  leur  compositeur;  les  airs  napolitains ,  vénitiens, 
provençaux,  espagnols,  écossais,  tyroliens,  helvétiens, 
russes,  morlaques,  ont  presque  tous  été  trouvés  par  de  rus- 
tiques chanteurs.  Il  n'est  cependant  pas  de  pays  auquel  la 
mélodie  soit  aussi  naturelle  qu'en  Italie.  Favorisés  par  une 
langue  qui  est  toute  mélodie  et  par  un  beau  climat  qui  influe 
puissamment  sur  l'organe  de  la  voix,  tous  les  Italiens  chan- 
tait en  général;  il  n'est  donc  pas  étonnant  qu'en  musique  ils 
apprécient  la  mélodie  plus  que  tout  autre  chose. 

Cette  faculté  de  créer  ne  s'étend  pourtant  pas  au-delà 
du  cercle  rétréci  de  la  romance  et  du  petit  air.  Celui  qui 
compose  d'instinct  serait  aussi  embarrassé  dans  la  conduite 
de  ces  mélodies  et  dans  les  diverses  modulations  qu'exige  un 
cadre  plus  étendu,  que  s'il  s'agissait  de  les  ajuster  sur  une 
harmonie  régulière;  la  modulation  appartient  déjà  à  Fart; 
l'harmonie  est  toute  dans  son  domaine.  L'oreille  peut  faire 
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deviner  la  première  ;  la  secûnde  est  un  niyslère  imféttttraUe 
à  celai  qui  n'est  point  initié  à  la  science. 

La  mélodie  est,  à  proprement  parler,  le  discours  musIcaL 
Chaque  partie  a  sa  mélodie,  son  chant  ou  son  discours  à  part, 
qui  concourt  selon  ses  moyens  à  Teffet  du  discours  principal , 
que  Ton  nomme  le  chant,  qu'on  place  ordinairement  au  des- 
sus des  accompas^ements.  Il  est  pourtant  des  cas  où  ce  chant 
non  seulement  passe  tour  à  tour  d'une  voix  ou  d'un  instru- 
ment à  un  autre ,  mais  où  il  est  placé  au  dessous  des  iostru*- 
ments,  comme  dans  la  voix  de  basse. 

La  mélodie  concourt  avec  l'harmonie  à  tous  les  effets  de 
la  musique,  et  la  réunion  de  ces  deux  pulssanees  musicales 
forme  l'objet  de  la  composiUon. 

Les  successions  mélodieuses  des  sons  diflèrent  :  1*  par  rap- 
port à  leur  acuité  ou  gravité;  2*  par  rappwt  au  Um  (V.  les 
articles  Coior  de'  Su&ni  et  Temperamento)  ;  3*  par  rapport 
aux  taitervalles  rapprochés  ou  étendus,  ou  procédant  parde- 
gré  conjoint  ou  par  saut  ;  4"  par  rapport  à  l'émission  forte  ou 
faible  du  son ,  et  5*  par  rapport  au  lié  on  détaché  des  sons 
successife,  etc.  La  joie  et  l'allégresse  s'expriment  par  des  sons 
plutôt  aigus  que  graves,  tandis  que  la  tristesse  et  l'aflUction 
s'expriment  au  contraire  par  des  sons  plutôt  graves  qu'aigus: 
les  premières  aiment  de  préférence  le  mode  majeur,  les  se- 
condes le  mode  mineur;  les  premières  marchent  par  saut, 
les  secondes  par  degré  conjoint  ;  enfin  la  joie  et  l'allégresse 
s'expriment  d'une  voix  forte  et  joyeuse,  la  tristesse  et  l'alHc- 
tion  d'une  voix  faible  et  plaintive,  etc. 

À  l'artide  Grammaire  nous  avons  indiqué  les  parties  de 
la  composition  qui  appartiennent  à  la  mélodie. 

MELODIGA  ,ê.f.  —  Instrument  à  clavier,  dans  la  forme 
d'un  clavecin,  avec  un  jeu  de  flûte  et  une  étendue  qui  arrivait 
dans  les  sons  graves  jusqu'au  «o<,  clé  de  violon  deuxième 
ligne.  La  melodica  a  été  inventée  dans  la  seconde  moitié  du 
xvin*  siècle,  par  Jean  André  Stein,  d'Augsbourg. 
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MBLODIGON5  «.m.  —  Instrument  à  davier,  inventé  par  le 
mécanicien  Pierre  Rlefltelsen,  à  Copenhague.  Le  son  était  pro*- 
dnit  dans  cet  instrument  par  le  frottement  de  pointes  métalli- 
ques sur  un  cylindre  d'ader. 

Un  autre  instrument»  entièrement  composé  ûediapoêOTiê 
et  inventé  antérieurement  par  le  même  Rieffelsen^  a  servi 
d'origine  au  meiodican. 

MÉLODION,  s.  m.  —  Instrument  inventé  par  M.  Diez  en 
Allemagne.  Le  mélodion  a  la  forme  d'un  petit  piano,  long  de 
quatre  pieds  à  peu  près ,  et  sur  deux  pieds  de  largeur  et  de 
profondeur  ;  ayant ,  comme  un  harmonica^  des  pédales  qui 
servent  à  faire  mouvoir  une  roue.  On  en  tire  des  sons  par  le 
frottement  de  petits  bâtons  en  métal,  posés  perpendiculai*- 
rement  et  successivement  comme  an  piano.  Chaque  son  en  a 
un  muni  d'un  ressort;  en  enfonçant  la  touche,  on  fait  vibrer 
le  ressort  qui  touche  au  cylindre. 

Cet  instrument  imite  très  bien  la  plupart  des  instruments  à 
vent,  tels  que  la  flûte,  la  clarinette,  le  cor  de  basset,  le 
basson,  et  on  l'adopte  comme  l'harmonica,  pour  les  morceaux 
de  musique  à  expression  tendre ,  parce  qu'il  fait  sentir  aussi 
les  plus  imperceptibles  degrés  du  forte,  du  piano ,  du  cres- 
cendo, du  diminuendo ,  du  staccato ,  etc. 

MELODÏOSO  =  MÉLODIEUX,  adj.  -  Ce  qui  a  de  la 
mélodie.  Ordinairement  on  dit  cela  des  cantUènes  douces  et 
agréables,  des  voix  sonores,  etc.  Quelquefois  on  donne  cette 
épithète  à  ce  qui  est  harmonieux ,  et  vice  ve^sd  on  donne 
cette  dernière  expression  à  ce  qui  est  méiodieux.  On  fait, 
également  abus  des  deux  mots  mélodie  et  harmonie,  et  cet 
abus  est  ordinaire  aux  poètes. 

MELODISTA  =  MÉLODISTE,  s.  des  2  genres.  —  Com- 
positeur doué  naturellement  du  talent  d'hiventer  de  belles 
mélodies ,  ou  amateur  passionné  de  mélodies. 

Le  plus  fécond  mélodiste  ne  fera  jamais  rien  de  bien 
sans  l'harmonie.  L'harmoniste,  dépourvu  de  la  faculté  d'i- 
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maipiner»  ne  mérite  pas  non  plus ,  à  proprement  parler^  le 
nom  de  compositeur  ;  mais  un  seul  moment  d'inspiration,  et 
un  seul  morceau  écrit  dans  ce  moment ,  où  la  suavité  de  sa 
mélodie  est  accompagnée  d'une  savante  harmonie»  le  placera 
bientôt  au  rang  des  premiers  maîtres  de  cliant. 

MELODRÀMMA  =  MÉLODRAME,  s.  m.  —  Genre  de 
spectacle  où,  à  la  déclamation  simple  soit  en  vers  ou  en 
prose ,  on  a  joint  du  accompagnement  de  musique  instru- 
mentale, qui  contribue  à  renforcer  l'expression  des  senti- 
ments renfermés  dans  le  drame.  On  l'appelle  manodrame, 
s'û  n'y  a  qu'un  interlocuteur;  duadrame,  s'il  y  en  a  deux. 
On  attribue  à  Rousseau  l'invention  du  mélodrame  moderne, 
n  est  douteux  que  ce  genre  de  musique  puisse  avoir  un  mé*- 
rite  esthétique;  cependant  il  semble  devoir  produire  de  l'ef- 
fet dans  certaines  situations. 

MELOFÂRO  =  MÉLOPHÂRE  ,  s.  m.  —  Fanal  à  trois , 
quatre  ou  six  petites  fenêtres  à  grillages,  auxquelles  au  lieu 
de  verres  on  met  des  feuilles  de  papier  où  est  écrit  de  la 
musique.  Le  mélophare  est  monté  sur  un  grand  pied  comme 
un  pupitre;  la  lumière  étant  renfermée  au  milieu  et  frappant 
l'œil  à  travers  les  feuilles  de  papier,  procure  la  facilité  à 
chaque  exécutant  de  lire  sa  partie  lorsqu'il  fait  noir.  Les 
mélophares  servent  pour  les  sérénades  :  comme  les  mor- 
ceaux que  l'on  y  joue  sont  fort  courts,  chaque  feuille  en 
contient  plusieurs  de  caractères  différents,  arrangés  de  ma- 
nière à  former  un  petit  concert  nocturne.  On  change  la 
feuille  de  papier  à  chaque  sérénade.  Il  est  essentiel  de  choisir 
un  papier  fort  et  rayé  avec  de  l'encre  très  noire.  On  écrit  d'un 
seul  côté,  que  l'on  humecte  ensuite  avec  de  l'huile. 

On  veut  que  le  mélophare  ou  fanal  ait  été  inventé  en  Pro- 
vence: il  est  certain  qu'U  y  a  été  perfectionné  par  les  ama- 
teurs de  musique,  et  qu'en  France  on  s'en  sert  beaucoup 
dans  les  belles  nuits  d'été. 
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BIBLÔMâNIA  =  MÉLOHANIE,  9.  f.  --  Manie,  passion 
excessive  pour  la  mnsiqpe. 

MELOMANIAGO  =  AIÉLOMANE,  s.  m.  —  Celui  qui  a  cette 
passion  pour  la  musique. 

MBLOP£A=  MÉLOPÉE yi.f.  —  (V.  Fart  Grtci  antichi.) 

MELOPLASTO  =  MÉLOPLASTE  %  ».  m.  —  Tableau 
composé  des  dnq  lignes  de  la  portée  avec  quelques  lignes 
additionnelles  au  dessus  et  au  dessous.  €e  tableau,  sur  le- 
quel le  professeur  de  musique  promène  une  baguette  termi- 
née par  une  petite  boule,  sert  à  représenter,  par  une  notation 
mobile,  des  cbants  qui  sont  chantés  par  les  élèves  au  fur  et 
à  mesure  que  la  baguette  leur  indique  de  nouveaux  sons,  ce  • 
qui  les  dispense  d'apprendre  à  lire  les  signes  ordinaires  de  la 
musique,  de  connattre  les  clés  et  tous  les  accessoires  de  la 
muHiqQe  écrite.  Cette  métbode  de  méloplaste  a  été  inventée 
vers  1817,  par  Pierre  Galin,  de  Bordeaux. 

MELOS.  —  Gantilène,  ebant  doux. 

MELOS  ORGANIGUM.  —  Sonate. 

MENATZACH.  —  Nom  hébraïque  de  celui  qui  dirigeait 
la  musique. 

MESfESTRKRI«sMÉN£STfUSLS.  —  Les  premières  nattons 
chrétiennes  de  l'Europe  avaient,  en  outre  du  chant  sacré,  une 
espèce  de  musique  prolame  Aécntée  presque  exclusivemrat 
par  une  classe  spéciale  d'hommes  qui  probablement  tirent 
teur  orlgkie  des  anciens  bardes,  ou  des  comédiens  latins, 
dont  l'occupation  était  à  peu  près  la  même.  Ceux  qui  com- 
posaient cet  ordre  de  musiciens  ou  ménestrels,  s'en  allaient 
errants,  n'ayant  pas  de  lieu  fixe,  de  cité  en  cité,  de  château 
en  château,  en  troupe  plus  ou  moins  considérable,  avec  leurs 
femmes  et  leurs  enfants,  tâchant  partout  d'amuser  les  grands 
et  les  riches  par  des  éloges ,  les  femmes  vaines  par  des  flat- 
teries, et  la  basse  classe  du  peuple  par  des  bouffonneries. 

Cette  espèce  de  tribu  était  répandue  dans  toute  l'Europe. 
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Bn  ÀUemagiie  on  les  appelait  SfpMUnu  (  jomems)  ;  en  An- 
gleterre Minestrets  ;  en  France  on  leur  donnait  le  nom  de 
trou/vèrcê,  traubad&urs,  romanciers 9  conteurs,  chan^ 
teur^,  jongleurs,  ménestriers ,  selon  les  diverses  occupa- 
tions qu'ils  avaient  embrassées»  On  parie  seulement  ici  de 
ce  qui  a  rapport  à  la  musique. 

Celui  qui  voulait  dans  ce  temps-tà  être  un  liabile  ménestrel, 
devait  être  à  même  de  faire  le  récit  des  événements  en  langue 
romane  et  latine,  savoir  et  chanter  par  coeur  une  grande 
quantité  de  chansons  appelées  Lais  et  jouer  de  plnsieurs  in- 
struments alors  en  usage.  On  distinguait  les  chansons  de  gesu 
ou  héroïques,  les  romans  d' aventures ,  où  Ton  chantait  les 
Isdts  mémorables  des  chevaliers  errants;  les  plus  en  usage 
étaient  cependant  les  iais ,  ou  chansons  sur  des  sujets  gais, 
tristes,  héroïques  ou  pieux,  toujours  accompagnés  de  laharpe. 

Les  Rotruenges  étaient  une  espèce  de  chansons  que  Ton 
chantait  en  ronde  et  s'accompagnant  de  la  rote.  Les  servant- 
Uns  ou  sirventes,  étaient  des  chansons  historiques,  et  les 
pastourelles  roulaient  sur  des  sujets  champêtres. 

Les  ménestrels  .avaient,  outre  la  harpe,  une  grande 
quantité  d'autres  instruments  dont  on  se  servait  dans  les 
grandes  occasions,  et  quand  ils  étaient  appelés  à  la  cour  cfaes 
les  grands  ou  chez  les  riches,  ties  instruments,  tels  que  la 
vielle,  lamii«e,  la  chiphonie,  la  gigue,  Varmonie,  le  sai^ 
teireeilai  rote,  se  trouvent  mentionnés  dansiesvers  suivants: 

Ge  (Je)  sa!  Juglere  (Jouer)  de  viéle,' 
Si  sai  de  mase  et  de  frestelo , 
Et  de  harpe  et  de  chiphonie , 
De  la  gigoe,  de  rarmooie , 
£t  el  (du)  saltelre.  et  en  la  rote. 

Plusieurs  de  ces  noms,  comme  gigue,  armonie,  ne  sem- 
blent pas  désigner  des  instruments  de  musique.  La  g^ue  est, 
d'après  les  plus  anciens  vocabulaires  français,  une  danse  exé- 
cutée sur  la  corde;  Varnumie  semble  aussi  indiquer  tout 
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autre  cliose  qu'un  instroment  (Voy.  Hawkins^  Hist.  of 
Mus*  y  vol.  II9  pag.  î8A).  Quelques  nus  croient  que  la  gigue 
est  une  espèce  de  flûte.  Le  dictionnaire  italien  de  la  Crusca 
le  dépeint  conïme  un  instrument  à  cordes.  Il  y  a  des  auteurs 
qui  donnent  au  mot  viéte  la  signification  de  notre  violon 
moderne»  ce  qui  n'est  pas  très  vraisemblable  «  car  en  France 
l'instrument  secondaire  qui  porte  ce  nom ,  se  joue  par  le 
moyen  de  touches  et  d'une  roue  en  guise  d'archet 

Le  mot  rote  ou  roctay  rotta  parait  avoir  parmi  tous  les 
autres  une  plus  ample  signification.  Tantôt  on  donna  ce  nom 
au  p9a4$érion,  tantôt  à  un  instrument  à  clochettes,  tantôt  à 
un  canon  (Voy.  V^riïcle  Armonia).  Enfin  on  l'employait 
aussi  comme  diminutif  pour  désigner  une  espèce  de  chant  en 
l'honneur  de  la  naissance  que  Ton  appelait  encore  au  com- 
mencement du  xvn"*  siècle  rotuiœ. 

La  muse  est  le  même  instrument  que  les  paysans  nom- 
ment cornemuse  ou  musette.  On  croit  que  le  mot  frestete, 
ou  fretci  ou  frétiau,  est  la  flûte  pastorale  formée  de  sept 
roseaux.  On  ne  sait  pas  d'une  manière  certaine  ce  ^ue  c'était 
que  la  ehiph&nie,  cyffonie,  symphonie,  etc.  Les  anciens 
entendent  par  le  mot  symphonie  une  espèce  de  tambour,  quel- 
quefois la  lyre,  le  sistre,  la  trompette.  Les  instruments  dont 
nous  venons  de  parler,  employés  par  les  ménestrels,  sont 
en  petit  nombre  en  comparaison  de  ceux  dont  les  anciens  écri- 
vains et  les  poètes  du  moyen-âge  parlent  dans  leurs  ouvrages. 
Ducange  cite  encore  ceux  qui  suivent,  d'après  un  ancien 
poète  français  appelé  Molinet  : 

Tobes .  taboors ,  tympans  et  trompettes , 
Lacs  etorgacttes,  harpes,  psaltérions. 
Bedons,  clarons .  cloquettes  et  sonnettes , 
Cors  et  musettes,  symphonies  doucettes , 
Chansonnettes  et  manicordes.  etc. 

Mais  c'est  dans  un  poème  du  moyen-âge  que  Ton  trouve  la 
nomenclature  la  plus  considérable  d'instruments  de  musique. 
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Od  le  conserve  à  la  UbUothèque  royale  de  Paris  parmi,  les 
manuscrits,  n*"  7221,  foL  75  ;  11  renferme  la  description  d'oa 
concert  complet  Cette  description  imprimée  dans  iea  poéries 
du  Ray  de  Navarre,  1. 1,  p.  229,  est  dans  Tordre  qui  suit  : 

Car  Je  yig  tout  en  un  cerne 

Viole,  riibèbe,  gulterne , 

Ueninorache,  le  micanion» 

Ci  tôle  et  psaltérion , 

Harpes ,  taboors,  trompes .  nacaires. 

Orgnes,  cornes  plus  de  dh  paires . 

Cornemuse,  flajos  et  ehevretlts» 

Doucelnes,  simbales,  clochettes, 

T7mb^e ,  la  flaoste  brehalgoe , 

Et  le  Rrant  cornet  d*AIIemaigne, 

FliÛos  de  saus,  fistule,  pipe , 

Muse  d* Aussay,  trompe  petite , 

Buisines ,  èles,  monocorde. 

Où  il  D*j  a  qu*UDe  seule  corde. 

Et  muse  de  blet  tout  ensemble; 

Et  certainement  11  me  semble 

Qu'oncques  mats  tèle  mélodie 

Ke  fenst  oocqnes  veue  ne  o  je  ; 

Car  chascun  d'eus  (  des  musiciens  ) ,  selon  Taccort 

De  son  Instrument  sans  descort , 

Viole,  guiteme.  citole, 

Harpe ,  trompe,  corne,  flajolc. 

Pipe,  souffle,  muse,  naqualre, 

Taboure,  et  quanqae  on  puet  faire 

De  dois,  de  penne  et  de  l'archet , 

Ois  et  vis  en  ce  porchet. 

En  supposant  que  les  mélodies  de  ce  temps  ne  fussent 
qu'un  plaln-chant  grégorien  ,  sans  harmonie  aucune,  quel 
concert  devaient  former  tous  ces  instruments? 

Au  reste,  les  ménestrels  furent  méprisés  partout,  soit  à 
cause  de  leur  vie  errante,  soit  parce  qu'ils  se  réunissaient 
souvent  à  des  charlatans  de  toute  espèce ,  dont  les  talents, 
loin  d'être  nobles ,  n'étaient  même  bons  à  rien  d'utile.  £n 
Allemagne,  l'église  les  excommunia  et  les  lois  les  déclarèrent 


ittégithnes  et  tuDEfames;  leurs  enftmts  ne  pouvaient  apprendre 
aucun  métier,  étant  regardé»  comme  des  biltardsw  Diiinsles 
autres  pays  de  l'Europe,  surtout  enFranee^ib  eurent  pendant 
hpsf^temps  le  même  sort.  Les  hommes  les  accueilltrent 
partout ,  mais  toujours  ils  furent  persécutés  par  les>  lois 
et  traités  comme  les  gens  les  pflt«s  méprisables;  tel  fut  leur 
sort  tant  qu'Us  menèrent  une  vie  de  désordres  et  qu'ils 
avilirent  la  noblessje  de  leur  art  en  l'associant  à  d'infâmes 
mi&Uers:  cependant  les  progresse  la  musique  allant  toijems 
croissant ,  le  goût  étant  devenu  plus  délicat,  on  diercha  des 
plaisirs  qui  le  satisfissent^  auàsl  s'opéra-Ml  peu  à  peu  une 
grande  réforme;  Les  ménestrels,  voyant  que  cette  vie  errante 
était  un  -obstacle  au  perfeclionneitient  de  lemr  art,  prireM 
des  demeures  fiies,  se  ménagèrent  les  loisirs  de  perfection-^ 
ner  leur  talent  Ils  ne  tardèrent  pas.à  s'apercevoir,  en  de^ 
venant  plus  babiles ,  combien  il  était  absurde  de  profaner  la 
musique  en  la  mêlant  à  des  plaisanteries  et  aux  bouflbnerles 
des  cÉKirlatans;  la  persuasion  de  l'incompatibilité  de  choses 
si  hétérogènes  produisit  une  scission  complète.  Les  ménes-^ 
trels  firent  place  &  des  artistes  jcmant  de  toutes  sortes  d'in- 
struments,  qui,  ayant  adopté  un  genre  de  vi)e  commmv^  fiirent 
employés  soit  pour  la  musique  d'église  ^  soit  dans  les  fêtes 
pnbttques  et  les  dans^.  Les  charlatans  firent  remplacés  aissi 
pardespoètesquin'att^gnireiitpastoutde^uitfela  perfection, 
mais  ouvrirent  la  voie  à  une  poésie  vraie  et  parfaite.  Voilà 
de  quelle  manière/Ces  deux  arts  sublimes  ont  été  tirés  de  la 
fimge  où  ils  croupissaient,  et  se  sont  élevés  à  un  barit  point 
de  perfeetion;  grâce  au  génie  des  hottunes^  entre  les  mains 
desquels  ils  tombèrent ,  ils  ne  servirent  plus  de  passe-temps 
à  la  multitude  seulement ,  mais  on  les  destina  à  procurer  les 
plus  agréables  Jouissances  de  l'esprit  et  du  cœur.  De  là  se 
sont  forufées  les  classes  de  vrais  poètes,  e'est«ài<lirs  lès  tri- 
bus  ou  compagnies  de  musiciens,  ée  poètes  erotiques^  che- 
valeresques, etc.  ,etc.  Ces  corps  demu^ctenscommëncèteht  k 

TOlffB  II.  il 
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élresous  laproiecUon  des  magistrats  aux  xm?  et.xir  atècles^. 

J.a  première  de  ces  confréries  a  été  fondée  eoFraneeea 
1330  sous  le  nom  ûtConfrérie'dûmifU  JuUen  des  in(i^ne^ 
tviûfs.  Les  membres  qui  la^composaieal  s'appelaieot  C&mr^ 
pagtwiis  jonifteuT^,  méncHreuso,  oum4ns$trùre,etm/tm» 
mén€9$r&U,  Cette  réunion  fut  sanctionnée  parles  mâgisIraUi 
le  33  novembre  1 531.  La  socîéiése  cboisll  non  seulement  ud 
saint  pour  protecteur  dans  saint  Geoét  (romain  i  Joueur  de 
gobelets /converti  audiristianisaie  et  mort  martyr  «n  303)  « 
mais  encore  un  chef  ayant  le  titre  de  m.  di^  méstcs^ 
tri^rsf  parce  qu'alors  toutes  lesi  coogfFégalions  de«pe  gebro 
avaient  un  chef  ayant  te  titre  de  roi.  Cette  conlrérie  habitaii 
une  seule  rue  »  dite  rue  de  Saini-Jutten  dàs  mànetirierêf 
c'était  là  qu'on  s'adressait  pour  se  procurer  ceux  qu'on  von~ 
lait  employer  dan»  les  noces  et  dans  les  asseuibiéeBde  plaialiv 

La  nouvelle  société  commença  d'abord  par  s'abandonnera 
une  vie  dissolue.»  mais  après  plusieurs  sévères  ordonnuioes» 
il  y  eut  scission  eatre  les  membres  de  la  confrérie  :  les  ans 
reprirent  leur  ancienne  manière  de  vivre  et  se  firent  danseilrs; 
d'autres  se  remirent  de  nouveau  sous  la  protection  des  auto* 
rUés  t,  et  prirent  le  titre  de  ménestrek  ^  joueurs  .df^mstru^ 
mentêftcmtiiautgueùas. 

Le  roi  Charles  VI  coniirma  ce  titn;  d«iis  une  letire-paiteBle 
du  lAavril  \ùùl,  qui  commence  ainsi  :        :  . 

«  Charles,  par  la  grâce  de  Dieu,  roi  de  Etfance^savoir.fai" 
n  SOUS  h  tous  présents  et  à  venir.  Nous  avons  reçu  l'humble 
3»  supplication  du  roi  des  ménestrels  «et. des  autres  ménestrels, 
1  Joueurs  d'instruments ,  tant  haut  comme  bas^  cofltenant» 
»  (somme  dès  l'an  1397>  pour  leur  science  ûeménesiraéU 
»  faire  et. entretenir  selon  certaines  ordonnances! ».  par  eux 
»  autrefois  faites,  et  tou& ménestrels,  tant  joueurs  de  hauts 
rjnstruments  comme  bas,  seront  tenus  d'aller  par  devant 
p  ledit  roi  des  ménestrels,  pour  faire  serment  d'accomplir 
)  toutes  les  choses  ci-après  déclarées,  otc« ,  etc.  » 


MEN  51 

lies  orâr^s  qui  suivant  «e  rapportent  aut  nflices  et  antres 
occasions  où  les  ménestrels  pouvaient  jouer. 

On  ignore  le  sort  ultérieur  de  cette  confrérie  après  cette 
patente;  il  est  certain  qu'elle  eut  une  longue  série  de  rois, 
parmi  lesquels  on  cite  deux  Guillaume,  un  Dumanoir,  un 
Constantin,  et  enfin  Jean-Pierre  Guignon.*^ 

Le  dernier  roi  de  cette  société  s'appela  rai  des  vicions, 
et  on  trouve  ce  nom  gravé  sur  des  médailles.  Il  voulait 
soumettre  à  son  empire,  non  seulement  les  musiciens  de  tonte 
espèce ,  maïs  même  les  maîtres  de  danse  ;  ayant  en  à  ce 
sujet  un  procès  sérieux  qu'il  perdit ,  le  vrai  monarque  re- 
vvendiqua  ses  droits  et  abolit  tout  à  fait  cette  dignité  musicale 
en  1773.  Les  actes  de  ce  procès  singuMer  furent  imprimés 
d'après  les  ordres  exprès  du  roi ,  en  177ii ,  sons  le  titre  de  : 
Recueil  d'tUlits,  arrêts  du  conseil  du  roi^  ieUres  fatenUs, 
mémoires  et  arrêts  du  parlemewt,  en  faveur  des  musi- 
ciens  du  royaume.  227  pages  in-8*. 

Une  Institution  musicale  touf^St*fkit  semblable  à  la  précé- 
dente existait  aussi  en  Allemagne.  On  ne  sait  pas  précisément 
Tépoque  à  laquelle  elle  a  commencé;  mais  il  parait  que  la 
suprême  dignité  musicale,  à  Vienne,  appelée  Obères  fiel, 
Grafen-Âmut ,  sous  la  juridiction  de  laquelle  se  trouvaient 
les  mvmès,  les  éisiri&ns  et  tous  les  musiciens  de  rAnCriche, 
exIitaÀ  déjà  au  xtv*  siècle,  tandis  qu'à  la  fin  du  même  siècle 
plusieurs  états,  dans  les  autres  contrées  de  T Allemagne, 


*  Dacaoge  parle  aussi  d*uo  aoçieip  ddcumcnt  de  i33g,  %à  on  lit: 
Je.  Robert  Caveron.  roi  des  Ménestrels  du, royaume  dé  France,  et  de 
deux  autres  docuinents  de  1357  et  1362.  dans  lesquels  ils  est  fait  mention  de 
Cvpin  du  Brequin,  comme  roi  des  Ménestrels  du  royaume  de  France. 
Ces  rois  reçurent  des  couronnes  d^argent,  ainsi  que  cela  résulte  du  câbler 
<l«s  dépenses  foites  à  l*Qceasion  de  la  déli\  rance  du  rai  Jean  II .  en  1367, 
fait  prisonnier  en  1356  à  Poitiers^  On  lit  entre  antres  clioses  :  pour  une 
<:ouronne  d'argent  quil  donna  le  jo^tr  de  la  Tiphanie  au  roi  des 
9f/nes(rels. 
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fureai  inféodés  par  les  empereurs  avec  l'bouofnir  de  la 
même  juridiction..  Ces  éta(s  avaieiu  aussi  uq  vicairq,  ou 
lieuteaani  portant  le  titre  de  roi,  qui  était  chargé  de  veUler 
sur  la  société  et  faire  les  rapports  nécessaires  aux  autorités 
supérienresw  Pour  abréger^nous  omettons  4e  mentioqner  les 
statuts  de  ce  règne  et  les  cérémonies  qu'on  y  pratiquait;  il 
suffira  de  savoir  qiie  cette  dignité  ou  cbaiige  fut  abolie  à 
Vlenae  le ,^0  octobre  1782  (V,  NieaiaV$  Reism  B.IIL  298). 

MëNBUBI.  —  Livre  des  chrétiens  grecs,  divisé  eo  doui^ 
parties  pour  les  douze  mois  de  Tannée  y  où  sont  renfermés 
les  hymnes  et  prières  qu'on  doit  réciter  en  chœur. 

iVIËKO  (moins).  —  Ce  mot,  ajouté  à  d'autres,  indiquç  . 
vme  diminutim  de  la  force  ou  du  mouvement  indiqué  ^  par 
ex^emple»  misna  farte  f  nwno  presto ^  mains  fort,  mams 
vit€,  etc. ,  etQ.. 

MKNSOl\  =x  C0IS50LH;,  $.  f  —  (Voy.  Arpa). 

MERULA.  —  Ancien  registre  d'orgue  qu'on  appelait  quel- 
(fuetois  en  France  rossignai.  Il  consistait  en  upe  botte 
d.'élain  refuplie  d'eau  ^  avec  deux  ou  trois  tuyaux  daps  les*- 
«fuels  l'eau  était  agitée  par  le  vent;  ce  registre  imitait  le 
(^.nxouttlement  des  oiseaux.  Il  est  maintenant  hors  d'usage. 

MESGÀL.-~^Instrumeat  turc,  composé  de  plusieurs  tuyaux. 

iHESË»  —  Son  du  médium  de  l'ancien  système  grec. 

MËSOCHOROS^  —  Celui  qui  se  tient  au  milieu  des  ohueurs, 
ou  ie  dhrecteur  des  chœurs. 

MESODUS  ACUÏIOR.  —  Contralto. 

MESODUS  GRAVIOR.  —  Ténor. 

MESOIDE ,«./!  —  Partie  de  la  Mélopée  ancienne  des 
(irecs  (Voy.  Grcci  antichi). 

MESON.  —  Second  tétracorde  des  Grecs  (Voy.  Greci  an- 
tichi). 

MKSONYCTIKON.  •—  Chant  nocturne  de  l'églbe  grecque. 

MESOPYCNI,  adj.  —  (Yoy.  Soni  mahiies). 

MESS.V  ^  MESSE,  s,   f    —  Composition  musicale  en 
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plusieu»  morceaux  déta,ché8,  que  l'on  exécute  daus  les 
églises  cathoUques  peadant  le  saint  sacrifice  de  la  messe  ^^ 
appelée  alors  grand'messe. 

Les  morceaux  que  l'on  y  cbante  sont  ou  en  plaum^hant,  quel- 
quefois allemés  avec  l'orgue»  ou  sur  des  cantilènes  inventés 
exprès»  que  Ton  fait  exécuter  à  piusiewrs  voix  àl'uidsson  par 
des  choristes  d'églises ,  ou  sont  exécutés  par  des  voix  seules 
avec  accompagnement  d'orgue  ou  de  quelqu'autre  instrument 
qui  joue  la  partie  de  basse ,  tel  que  le  violon,  le  violonceUe,  le 
trombone  ;  et  on  appelle  alors  ces  messes,  messes  a  capeita; 
quand  on  les  fait  cbanter  par  des  voix  seules  accompagnées 
d'instruments  à  vent ,  on  les  appelle  messes  à  càntrejumiL 
(acontrappnnto);  quand  elles  sont  avec  accompagnement  de 
violon  ou  d'autres  instrumente ,  on  les  appelle  messes  à  or- 
chesire,  oneoncertantes.  D'après  le  nombre  de  morceaux  de 
musique, pnieur  donne  le  nom  de  petites  messes  (  brevi),  ou 
de  messes  soienneiies.  En  Italie  on  ne  chante  habituellement 
à  ces  messes  que  le  Kyrie  Eieison^  le  Gloria  et  le  Credo; 
mais  dans  les  cathédrales,  où  il  n'y  a  pas  d'autre  instrument 
qu/e  l'argue,  ou  à  la  cour,  on  chante  aussi  les  autres 
parties  comme  en  Allemagne  et  en  France,  c'est-à-dire  qu'en 
outre  des  morceaux  qui  ont  été  indiqués,  on  chante  le  Gra- 
dueiy  VOffertoire,  le  Sanctus,  le  Benedicttis,  VÀgnmP^. 

Il  y  a  aussi  des  messes  pour  les  morts,. qui  se  composent 
des  morceanx  suivants  :  Requiem,  Dies  irœ^  Domitu^, 
Soâictus,  Jgnus  Dei,  Lux  etema.  Dans  Je  rite  ambrolsien 
on  chante  les  morceaux  ci-après  :  le  Requiem  avec  le  Te 
deeet,  l'antienne  Qui  stiscitasti,  le  Domine  exduuii^  le 
Requiem  sanctam.  Domine  Jesu,  le.  Sanctus  avec  le 
Benedictus,  VJgnus  Dei  avec  VEgo  sum. 

Les  paroles  de  la  messe  sont  fort  belles  et  très  favorables  au 
langage  varié  de  la  musiqiie;  elles  présentent  tous  le^  c^ac- 
tères  nobles  et  fournissent  des  contrastes  (|ont  uti  compositeur 
habile  soit  tirer  parti.  LeiC^yrif  est  une  pncrc  airectueuse;le 


Gttn'w  s'oavré  par  iiû  débat  édatant  ;  le  Crtdo,  ms^estvieux 
d'abord ,  passe  de  Fexpres9ioi>  d'un  sentiment  tendre  à  celle 
de  la  plus  profonde  tristesse.  Les  effets  bruyants  du  'Resur-* 
rtf^mi  contrastent  arec  rabattement  de  la  d^uileur  %  la  trombe 
do  jug^ement  fait  entendre  ensuite  ises  accents  terribles  et  so^ 
lennels,  et  le  discours  musical  a  pour  péroraison  un  finale 
brillant  et  rapide  dans  VEt  vitam,  qui  est  ordinairement 
traité  en  fngue.  Le  Saiicttu  et  VAgnus  Dei  sont  deux  prières: 
l'une  a  le  caractère  imposant  et  pompeux ,  l'autre  est  d'une 
expression  pleine  de  suavité  et  de  tendresse. 

La  messe  des  morts  n'offire  pas  moins  de  ressources  au 
musicien;  mais  sa  couleur  est  trop  uniforme,  à:  causé  des 
paroles  qui  en  sont  tristes  d'un  bout  à  l'autre. 

Une  messe  est  sans  contredit  l'oeuvre  le  plus  important  et 
le  plus  difficile  de  la  composition,  un  oeuvre  que  le  simple 
mélodiste  ne  saurait  aborder  sans  s'exposer  à  '  devenir  la 
risée  des  connaisseurs. 

MESSA  DI  VOCE  =  MISE  DE  VORL  —  C^est  un  des 
plus  beaux  agréments  du  cbant  et  de  la  voix;  elle  consiste  à 
entonner  très  doucement  une  note  de  longue  valeur  ou  d'une 
cadenza,  en  aij^ientant  le  son  par  gradation  du  piano  au 
fort,  et  en  diminusuit  du  fort  au  piano ,  avec  la  même  gra- 
dation. 

MESSALE  =:  MISSEL^  s.  m.  —  Abrégé  des  cbants  inlro- 
dtdts  par  saint  Grégoire  à  l'usage  du  culte  catholique. 

METABOLAE.  —  Changement  de  ton  ou  de  g'enre,  ou  de 
rhythme. 

METALa=  IMÉTAL,  s.  m.  —  Les  tuyaux  d'orgue  se 
font  ordhiairement  en  bois,  en  étain,  ou  bien  d'un  mé- 
lange de  plomb  et  d'étain  ;  on  appelle  ce  mélange  tnêtai 
(Voy.  F  article  6^ri/am>). 

METALLO DIV0CE=ÏIMBRE  DE  VOIX.  —  Qualité  d'une 
voix  sonore.  On  dit  :  c'est  un  ieau  timbre  (bel  métallo)  de 
voix,  en  parlant  d'une  voix  claire,  pure,  sonoi'e,  argentine. 
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M«THSfLO'ru.  -i-  (Voy.  Cémùuiû  a  Campant.) 

M4BT0D0, 9.  m.  =  METHODE,  s.  f.  —  Manière  à'exém- 
teVi  stfie  d'exéeàtloh.-  La  métliodë  pent  être  pers&nruiît, 
c'est-à-diiie  plutôt  adaptée  à  la  capacité  de  la  voix ,  2i  la  ma- 
nière de  déclamer  y  de  chanter,  de  Joneï' ^  qu'à  la  composi- 
tion; c-est  unechosé  à  laquelle  les  compositeurs  italiens  font 
bien  attention ,  'car  ils  composent  assez  ordinairement  pour 
celiii  qui  doit  exécuter  leur  musique  la  première  fois.  Il  est 
étonnant,  d'après  cela,  que  les  autres  peuples  y  trouvent  tant 
d'originalité  et  d'imagination ,  tandis  que  les  composrteors 
des  antres  pays  sont  bien  moins  gênés  et  moins  esclaves  de 
ces  convenances.,  etc.  On  peut  appeler  qhcot^  méthode 
{priginaUydtcka/nt^M  d'ea;<Mn«tion,  la  manièrede  chanter 
o«i  d'ex^uter  taule  nouv^le  dans  l'expre^ion  et  les  brode- 
ries, trouvée  par  un  chanteur  on  tin  instrumtintiste.  Due 
méthùd^  fifputaire  est  celle  qui  se  rapproche  le  pliis  des 
usages  du  peuple  >  et  s'adapte  le  mieux  à  son  intelligence. 

Le  iMi  méthode^  indiqué  encore  l'attention  à  suivre  exac- 
tement un  plan  philosophique  et  logique  dans  renseignement 
de  la  nnsique  à  la  jeunesse.  Les  méthodes  modernes  sont 
bien  différentes  des  anciewiVes;  celles  des  maîtres  vut- 
foires  à  gages,  de  celles  des  vrais  maitres  de  l'art;  les 
méthodes  particulières,  des  méthodes  pùMijues. 

On  appuie  enfin  méthode  un  recueil  de  '  préceptes  et 
d'exemples  pour  renseignement  de  la  composition ,  de  l'ac- 
compagnement,  du  chant  et  de  l'exécution  d^un  Instrument , 
au  moyen  desquels  rélève,  grâces  aux  leçons  du  maître  et  à 
son  api^Ieation ,  parvient  à  acquérir  les  connaissances  né- 
eessairès  à  chaque  branche  de  la  scieneiB  musicale. 

METRO  =  MÈTRE,  s.  m.  —  Règle  en  vertu  de  laquelle 
la  variété  distributive  des  sons  est  soumise  à  nne  marche  ré- 
gulière. La  variété  des  rapports  occasionne, 'dans  toutes  les 
espèces  do  mesures ,  remploi  de  valeurs  diverses  qui  impri- 
ment chacune  au  mouvement  un  carîiclèrc  différent ,  comme 
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on  peut  le  voir  dans  la  fig*.  97,a»  é,c,d.  Le  retour  «tes  mêmes 
valeurs  dans  chaque  mesure^  et  la  division,  de  la  talew  des 
notes  en  notes  d'une  moindre  valeur»,  basés  toujours. sur  la 
variété  des  rapports  5  c'est  ce  que  l'on  nomine  nètre. 
.  Lemotm^treestemiirunté  aux  poètes  qui  s'en  servent  pour 
désigner  les  pieds  qui  déterminent  l'allure  et  l'étendue  de 
chaque  vers.  Ces  pieds^qui  sont  pour  ainsi  dire  lies  membres 
rhythmiques  du  vers,  consistent  en  une  suecessien  déterminée 
de  plusieurs  syllabes  IcHigues  ou  brèves  ;  ainsi  donc  le  pied 
dv  vers  correspond  assez  bien  à  la  mesure  moisicale ,  et  c'eac 
pour  cela  que  l'on  donne  souvent  le  nofu.de  pied  mostcid  ii 
la  mesure,  -      1 

Les  pieds  poétiques,  ont  été  distribués  ea  plasiearsdasses, 
dont  les  noms  sont  employés  dans  le  langage  mualcai  jpoiir 
indiquer  des  pieds  analogues»  ;Tels  sont  : 

r  Le  trochU ,  qui  consiste  en  une  note  longue  et  .une 
brève  ^  coimaie.  dans  If)  passage  a  de  la  fig«  iT?. 

T  L'iatiié^,  OU  succession  de  deux  notes,  dont i^unebfâve, 
l'autre  lopg^&  Fig.  97,  cf. 

â'  Le  fondée ,  séfie  de  deux  notes  longues ,  cbâoane  des^ 
quelles  remplit  une  mesure.  Fig.  98,  a. 

A°  h&pu^rri4iu^p  succession  de  deur  notes  brèves  quicoi»- 
mencent  en  levant  Fig.  98, 6. 

5«  Le  dactyiey  série  composée  d'une  tongne  etdedeux 
brèves»  fig.  98,  0, 

6**  VanapesU ,  succession  de  deux  brè?es  et  une  àoqpie , 
fig.  98,  <^.  ' 

7"  Le  triàraifuô,  succ^ion  de  trois  brèves^  flg*  98^»  ^ 

8"  Le  moiasse,  succession  de  trois  longues,  chacune  des- 
quelles remplit  une  mesure.  Fig.  98 ,  /l 

9"*  VamphUfraque,  succession  d'une  longue»  d'une  brève 
et  d'une  longue.  Fîg.  98,  jf.      ,. 

10"  Le  hcucchoy  série  consistaiU  en  une  brève  ei  deux 
longues.  Fig.  98 ,  A, 
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il*  VanHéacehc,  série  composée  4e  deui  lon^îiês  et 
une  brève.  FJg.  98 ,  i  » 

iv  Vamphimacre^ ,  série  •  formée  :  d'Une  longue  v  '  â*ttfae 
brève  et  d'oae  longue  Flg  .98^^^  etc.  '    ■  '    '  '  ''    ' 

«lETRONOMO  =  MÉTRONOME,  ir.  «i.'(éa  gttCpMfJih^\ 
mesure,  vof^p^  ^  lois  ou  diansou),  flspèce  de  pendàié  q«f ,'  plâi* 
la  lenteur  ou  la  vitesse  de  ses  osdHattmis,  marqite  lefc 
temps  de  la  mesure. 

Dè8l698,  Loulié,  dans  son  ouvrage  Intltalé :  Ééùthimts  ôh 
fnrinoipe$  de  mudgw,  avait  décrU  ime  machine  qu'il  nomma 
chronomètre.  Sauveur,  flans  se^  Principes  d*atauMqne\ 
parle  d'un  instrument  analogue  proposé  depuis  par  Affiiàlrd: 
De  semblables  instruments  ont  été  ensuite.inventé?  par  Pelle- 
tier, Harrlsson,  Duclos,  Breguety  Renandin,  Dataux,  Lé^ 
fèvre,Deqpréaux,Burja3  Welske^  Stockel,  Nei^mm,  Wiàl^et, 
.et  plusieurs  autres  après  Maelzel  qui,  s'il  n'est  pasllnventeat 
de  cet  instrument,  l'a  beaucoup  perfectionné ,  et  Jouit  mênlè 
des  honneurs  de  l'invention^*  puisque  tous  les  ngnesméir^ 
namiqttes  dont  sonit  marqués  lesmcHceaux  demuslquc^por-r 
tent  son  nom.  Le  métronomeala  formed'uo petit obélisqveod 
d'une  pyramide  f  construit  avec  élégance,  ilpeut  servir  à  orner 
comme  meublede luxe  un  appartement.  Ea partiesopérieure 
de  la  pyramide  forme  unesorte  de  couvercle  qui  se  lève  ou 
se  baisse  au  moyen  d'une  charnière.  Lorsqu'ayant  préalable- 
ment ùlé  le  couvercle,  on  enl^e  la  partie  mobUe  qui"  couvre 
le  devant  de  l'obélisque,  le  balancier  d'acier  derrière  lequel 
se  trouve  placée  l'échelle  de  numération ,  prend  une  positioîfi 
perpendiculaire  par  rimpubiôn  d'un  ressort  caché  dans  la 
base  de  l'instrument  Sous  le  couvercle  de  la  partie  supérieure 


*  Dans  la  Gazette  Musicale  de  Leipsick,  1818,  u.  25,  Wiokcl  déclare 
qu'il  est  rinveoteur  du  métronome  moderne.  Le  correspondant  de  ee  re> 
rueli  dft  que  Maehef  n*a  construit  rci  Instrument  qu'après  fou  passage 
par  Amsterdam,  et  après  l'avoir  tu  dans  la  maison  de  Winkel. 
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se  trouve  une  petite  clé  dont  on  s^  sert  pour  monter  te.  mé- 
canisme qui  met  le  balancier  en  mouvement.  Àti  moyen  d'un 
anneau  attaché  à  Textrémité  de  la  pyramide,  on  peut  arrêter 
le  balancier.  Celui-ci  est  foi'mé  par  une  baguette  d'acier  qui 
traverse  un  petit  poids  que  Ton  peut  faire  glisser  à  rodonté 
de  l'une  à  Tautre  exixémité  de  la  baguette  k  laquelle  il  im» 
prime  un  mouvement  d'oscillations  plus  ou  moins  fréqnentesL» 
selon  qu'on  le  rapproche  ou  qu'on  l'éloigné  de  la  base  del'inj- 
strumenL  Les  numjérps  50  et  160  de  r^cbelle  indiquent  les  de- 
grés extrêmes,  l'un  de  lenteur,  l'autre  de  vitesse,  que  puisseï^ 
atteindre  les  oscillationa  du  balancier.  Ces  degrés ,  akMi  que 
ceux  indiqués  par  le$  numéros  intermédiaires,  sont  calculai 
de  manière  à  ce  que  le  poids  étant  (par  exemple)  placé  au 
numéro  50,  cinquante  battements  auront  lieu  pendant  la  dut- 
rée  d'une  minute  ;  si  on  le  met  au  muméro  100,  cco^  ctuips  se 
feront  entendre  pendant  le  même  espace  de  temps,  etc.  Aiotl, 
si  les  battements  du  numéro  50  indiquent  des  blancbcs ,  ceUx 
du  numéro  100  indiqueront  des  noires  ;  si  les  premiers  mar* 
quent  des   croches,  les  seconds  marquarost  des  doubles 
croches.  Il  n'est  point  de  règle  qui  oblige  le  composifeeuràse 
servir  d'un  signe  plutôt  que  d'un  autre  pour  indiquer  le  mouve- 
menjtd'un  morceau  de  musique  ;  toutefois  on  peut  établir  «p^U 
est  convenable  d'indiquer  les  cu/o^î^par  des  croches,  les  yaru- 
</ante  par  des  noires,  les  aiiegro  par  des  blanches ,  les  presUf 
par  des  rondes.  Je  suppose  qu'un  compositeur  veuille  indi- 
quer un  mouvement  d'allegro  par  le  moyen  du  métronome , 
11  placera  le  poids  sur  le  numéro  80,  puis  il  Jouera  quelques 
mesures  afip  de  s'assurer  que  les  coups  frappent  juste  avep 
les  blanches;  si  les  battements  se  succèdent  trop  lentement, 
il  fera  glisser  le  poids  en  le  dirigeant   vers   l'extrémité 
inférieure,  et  le  fixera  par  exemple  au  n*  84;  alors  si 
les  coups  frappent  en  même  temps  que  les  blanches  se  font 
entendre,  il  joindra  à  ce  numéro  la  figure  appelée  blanche 
(V.fig.Oî),  a.) 
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.Si  c'est  un  adagio  qu'iiveulincttqaeryilreinettra  le  poids  sur 
le  Duméro  80  ^les  battements  marqueront  alors  des  crodies? 
»'UUouve  que  les  coups  se  suivent  avec  trop  de.  rapidité, 
il  portera  le  poids  plus  liaut>  au  numéro  60^,  par  exemfàe^  et 
si  les  battements  correspondent  exactement  aux  crociikes  de  ^ 
son  morceau»  ce  numéro  60,  joidtà  une  croche,  en  indiquera 
le  Temps.  Il  en  est  ainsi  pour  tous  les  autres  mouvements. 

J.  Weber,  jugeant  que  le  métronome  de  Maelzel  a^  entrç 
autres  inconvénients,  celui  de  coûter  cher,  propose  une 
sorte  de  métronome  qui  n'occasionnerait  aucun  frais^  Il  con^ 
sisterait  en  nn  simple  balancier  ou  petit  poids  (  par  exemple 
une  balle  de  plomb)  suspendu  par  un  iil  plus  ou  moins  long^ 
suivant  rindication  marquée  sur  la  musique»  et  que  Toa  tien-* 
dra\t  simplement  avec  la  maln« 

Mais  ce  moyen,  au  lieu  de  diminuer  le  nombre  des  inco»* 
vénients,  ne  ferait  que  l'augmenter;, car,  outre  la  dîfiit* 
culte  de  faire  connaître  ei^acteraent  les  mesures  linéaires 
usitéesdans  un  pays,  peut-être  entièrement  inconnues  dans  un 
autre,  il  faudrait  encore  résoudre  celle  d'indiquer  au  juste  le 
diamètre  et  le  poids  que  le  fil  et  la  bailede  plomb  déviaient 
avoir.  Il  y  a  quelque  temps,  M.  Neatb,  un  des  diredecrs  4e 
lasodété  philharmonique  de  Londres,  voulut  introduire  dans 
cette  capitale  Tusage  d'un  fuétronome  seoiblable;  mais  les 
Anglais  y  iirent  peu  d'attfntion  et  continuèrent  à  jouer:  cha- 
cun selon  son  sentiment  particulier.  £t en  eiTet  il  ine  semble  que 
la  loi  métronomique,  établie  depuis  quelque  temps,  tie  peut 
exister  sans  exceptions  relatives,  non  seulement  au  paj's,  vais 
encore  au  local  où  la  musique  est  exécutée.  Certaine»  adoffios 
des  symphonies  de  Haydn  et  de  Mozart  sembleraient  traînants 
en  Italie,  si  on  les  y  exécutait  du  môme  mouvement  dont  on 
les  joue  en  Allemagne,  et  vice  versa  ^  les  presto&se  pren- 
nentplusyiisenAliemagnequ'en  Italie.  Unthéâtreplusouraolns 
vaste,  ainsi  que  plusieurs  autres  causes  qui  peuvent  être  igno- 
rées du  compositeur,  quand  il  n'a  pas  encore  entendu  l'effet  to- 
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taldeson  oeuvre,  influent  sur  la  lenteur  w  la  ripidUédesmou- 
vemeats*  Par  exemple,  il  pe  serait  pas  surprenant  qu'un  au^ 
teâl^  ayant  écrit  à  Naples  et  envoyant  à  MUan  sa  parlKioii 
marquée  d'après  le  métronome  de  Maelzel,  pour  être  exécoy 
tée  dans  le  grand  théâtre,  se  trouvât  avoir  coipmis  de  graves 
erreurs  dans  Tindication  des  mouvements  de  certains  mor*^ 
ceaux.  On  doit  aussi  remarquer  que  tout  mouvement;  quoi- 
que déterminé  par  le  compositeur,  est  susceptible  de  nuances 
qui  ne  peuvent  être  indiquées  par  le  métronome,  mais  qu'Une 
oreille  exercée  sait  reconnaître^  Dans  ce  cas ,  le  sentimeni 
se  charge  de  trouver  le  mouvement  convenable  qu'aucun 
signé  ne  saurait  marquer.  Un  chanteur,  vraiment  dramatique^ 
hâte  ou  ralentit  son  chant  selon  l'impulsion  dès  senlimentt 
dont  il  est  aflTecté,  sans  blesser  les  lois  du  rbythme.  L'artiste 
oublié  parfois  le  métronome ,  et  ^l'orchestre,  transporté  du 
même  entbousiastne,  se  laisse  entraîner  par  son  eHant,  et'suit 
Fittspiration  du  ch^teur,  avec  lequel  il  s'identifie ,  par  Un 
merveilleux  accord  de  sentiments. 

METTER-DENTRO  =  INTERCALER,  v.  a.  -*  Se  dit  d'un 
air  ou  tout  antre  morceau  de  musique  pris  dans  une  partition 
que  l^on  place  dans  une  autre. 

MEZILOTHÂm  ~  Mot  hébreu  signifiant  certaines  clo- 
chettes dont  étaient  garnies  les  thnballes  des'  anciens. 

MEZZA  BATTUTA  =  DEMI-MESURE.  —  (Yoy.  Pmusa). 

MEZZO  FORTE  =  DEMI-JEU  (demî-forl),  abrev.  m.  f  ^ 
Tient  le  ntflieu  entre  le  piano  et  le  forU. 

MEZZO  QUARTO,  (demi-quart),  Voy.  Pausa. 

MEZZO  SOPRANO  (Voyez  les  art  Chiavc^  Soprane). 

MEZZO  TUONO  (demi-ton)   (Voy.  l'art.  SemiUwno). 

MEXIQUE  (musique  chez  les  habitants  du)  *  —  On  trouve  à 
Mexico  deux  théâtres  sur  lesquels  sont  représentés  des  opéras. 
On  y  Joue  la  plus  grande  partie  des  opéras  de  Mosart,  <lc 

*  Ajouté  par  le  Tradutrleur.  • 
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Gtoérubini,  Spontioi»  RossiDi  et  quelqiWB  petite  opérâsiraiir 
çaia  ;  mais  Texécution  en  général  en  est  très  médiocre.  Les  . 
ballets»  presque  toujours- dirigés  par  des  Européens»  simt  firé- 
férables  aux  opérai 

Quelque  daas  ce  pays  Ton  attaché  une  grande  importance 
aux  fdtes  reUgieuses»  la  mostque  d'église  ne  se  .trouve  pas 
cependant  dans  un  état  florissant  Chaque  égUse  est  à  la  vérité 
ponrwe  d'un  orgue;  on  rencontre  même  quelquefois  un  bon 
organise,  mais  on  n'entend  pas  à  Mexico  de  messes  à  grand 
orchestreet  ciNBur,  d'oratorios; deit^^mem»  etc.  La  musique 
la  plus  complète  des  églises  les  plus  riches ,  se  compose  d'une 
domine  d'instruments  et  d'un  peUt  choeur  de  vc^  d'hommes 
qui  chante  les  répons  àl'ancien  style.  Lès  fidèles  ne  prennent 
jamais  part  an  chant  La  musique  des  vêpres  est  également 
au  dessous  de  ceUe  qu'on  entend  dans  de  très  petites  yâles 
d'Europe. 

Panni  les  insiilnCious  musicales  de  cette  capitale,  on  cite 
VlnêtiHU  ffàUhairmoni^ue.  Làse  rassemble  toutes  lesseroai^ 
nés  une  société  nombreuse  pour  exécuter  les  coaqMsitions 
des  grands  maîtres  ;  et  quoique  l'entrée  ne  soit  pas  publique, 
on  obtient  fadlemeot  une  carte  d'admission.  On  y  entend  dei 
qnatpiors»  quintettes  et  d'autres  hùos  morceaux. 

Lamosiquemilitaire  est  généralement  bonne.  Les  concerts 
sont  rares  et  peu  fréquentés. 

Lai  musique  est  mieux  cijdtivée  dans  l'intérieur  de  quelques 
famUles  espagnoles  et  créoles  que  dans  les  élabUssemenCs 
pubUcs.  Les  membres  de  la  fàmlile  apprennent  diiSérents  in- 
struments et  forment  ensuite  de  petits  concerts. 

L'instrument  favori  des  Mexicains  est  la  guitai^  ;  son  usage 
est  généralement  répandu  dans  tontes  les  parties  du  pays. 
L'on  fait  à  Mexico»  Guadalaxara  et  autres  grandes  villes  de 
très  bonnes  gnitares  d'un  son  pur  et  puissant  La  guitare 
mexicaine  est  plus  complète  que  la  ndtre;  elle  a  quatorze  ou 
aeixe  cordes  (c'est-à-dbre  sept  ou  huit,  car  les  cordes  sont 
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rodo«blée&),  et  le  «h  grave  en  eoeore  précMé  d'un  ré  el 
d'un  si. 

Le  handoia  et  le  iaMaian  sont  aussi  d'un  usage  général; 
Ce  dernier  instrument  ressemble  au  lutta  ;  le  corps  en  est 
rond  par  la  partie  inférieure  et  plat  par  la  supérieure^  le 
manche^  semblable  à  celui  de  la  guitare»  est  pourvu  de  dix 
cordes  métalliques.  On  le  joue  avec  une  pointe  ilexfbie  de 
corne  ou  d'éoaille;  le  son  a  quelque  affinité  avec  celui  du 
clavecin.  On  rencontre  aussi,  mais  rarement,  le  psaitérian 
(psaherium).  €et  instrument  se  compose  d'une  espèce  de 
corps,  de  quatre  pouces,  en  forme  de  trapége,  sur  lequel  sont 
tendues  trois  octaves  de  cordes  métalliques,  qu'on  met  en 
vibration  avec  les  doigts  ou  "avec  des  baguettes. 

La  harpe  est  plus  répandue,  particulièrement  dans  le  Ja- 
lapa,  ou  on  la  trouve  presque  dans  toutes  les  maisons. 

Le  chant  est  très  négligé;  on  rencontre  quelquefois  une 
voix  flexible,  mais  pas  d'expression,  d'accent,  ni  de  pathéti- 
que; aussi  les  petits  aks  pour  la  danse. sont41s  ceux  qu'on 
diante  le  mieux. 

La  musique  des  grands  maîtres  européens  est  connue  dans 
la  haute  société,  la  musique  allemande  particulièrement.  Les 
habitants  du  pays  connaissent  à  peine  le  nom  d'un  compost^ 
leur  espagnol.  Dans  les  villages  et  dans  les  montagnes  on 
retrouve  les  ouvrages  de  Haydn,  Mozart,  Beethoven  et  de 
Aach.  Haydn  est  révéré  comme  le  plus  grand  des  musiciens  ; 
on  ne  le  fioonme  que  el  divine  H aydtu 

La  musique  italienne  d'église  est  presque  la  seule  connue 
dans  le  Mexique.  La  musique  française  est  très  peu  cultivée; 
on  n!  en  connaît  que  quelques  morceaux  d'opéras. 

Les  chants  populaires  espagnols  sont  fort  répandus  ;  mais 
les  anciennes  romances  de  chevalerie  sont  inconnues. 

Les  danses,  les  pantomhnes,  qui  expriment  ramoar  ou  la 
jalousie»  les  hoiei^os,  jurares,  etc.,  sont  généralement  cul- 
tivés. Les  valses  et  les  contredanses  ne  sont  en  usage  que 
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dans  la  haute  société;  le  peuple  reste  fidèle  à  ses  fàiïdan- 
gas.  La  salle  de  bal  est  bientôt  préparée;  une  petite  place  h. 
FomlN*e  de  quelques  arbres  fait  l'ailklre;  une  guitare  se  fait 
entendre  et  les  pieds  sont  en  mouvement.  Les  ùoieros  sont 
dansés  par  deux ,  quatre  et  quelquefois  trois  personnes. 
Quand  les  femmes  manquent ,  les  hommes  dansent  entre 
eux  et  réciproquement 

'  La  musique  de  ces  danses  se  compose  de  deux  parties  dis- 
tinctes; l'une  est  jouée,  Tatitrë  cftantéë.  La  partie  instrumen- 
tale est  d'une  mesure  Tive  ;  la  partie  vocale  est  d'un  mouve- 
ment plus  lent  et  accompagné  de  gestes.  La  guitare  et  le 
bandalon  senties  instruments  les  plus  généralement  employés 
à  cet  usage.  Les  chants  sont  ordinairement  fort  Jolis,  mais 
quelquefois  obscènes,  ainsi  que  les  danses.  Les  mélodies  sont 
d'un  genre  tout  particulier  et  difficiles  à  retenir.  On  ne  con- 
naît dans  ce  pays  ni  romances,  ni  ballades,  mais  des  chants 
passionnés  d'amour  et  de  jalousie. 

ML  —  Troisième  ton  de  l'échelle  diatonique  de  do. 

m  FA  BST  DIABOLUS  IN  MUSI€A.  —  Pour  comprendre 
ce  proverbe  des  anciens,  lisea  l'article  ReUizione  non  at^ 
mcnica- 

MI  LA.  -^  Indique  le  changement  de  ces  deux  syllabes  sur 
le  ton  mi  ou  la  (  Voy.  Soimisazi&ne.  ) 

MINAGHEGHIM.  —  (Voy.  Mfumim). 

MINIAIA  =:  MINIME,  s.  f.  —  (Voy.  Bianca). 

MINIMO  «  AIINIME,  adj.  ^  On  appelle  intervalle  mi- 
nime  celui  qui  est  moindre  que  fintervalle  mineur,  ou 
diminué  pour  ceux  qui  sont  susceptibles  d'admettre  ee 
degré.  La  deree  diminuée  est  plus  petite  d'un  demi-ton 
que  là  tierce  mUieure  ;  comme  par  exemple,  do  jfmi);i  la 
minime  serait,  doUi/iei  mi  \^,  L'intervalle  minime  n'est  pas 
admis  dans  la  musique. 
.    MiNOREc^  MINEUR,  adj.  ~  (Voy.  Maggiore). 

MlNUftrn  O  =  MENUET,  s.  nu  —  L^i  iiblilesse  v  la  grâce, 
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renjoucm^nt  biUsù  un  maiolien  grave  et  sérieux,  coDstUusnt 
le  cso^acière  de  cette  d^ose^  par  laqodle  on  ouvrait  autre- 
foi!  tous  Jes.  bal»  de  société.  I^es  airs  des  meuuels  sootea 
mesure  à  314  de  mouvement  modéré  et  ont  deux  reprises 
composées  4e  liuit  mesures  chacune. 

Pouf  introduire  quelque  variété  dans  cette  musique»  on  y 
joignit  une  autre  mélodie  de  mémerhythme,  que  Ton  exécu- 
tait alternativement  avec  la  première.  Ge  second  menuet' 
était  appelé  Uio,  parce  qu'on  le  jouait  ordinairement  à 
trois  parties,  au  lieu  que  le  menuet  principal  était  exécvlô 
pai!  tout  Torches^re  selon  quelques  uns,  seion  d'autres  in 
àev^x  parties  y  savoir  :  par  les  premiers  et  seconds  violons  à 
ruiiisson>  accompagnés  par  des  basses. 

Le  menuet  n'est  plus  en  usage  dans  les  danses  théâtrales, 
i)L  moins  que  ce  ne  soit  dansquelquesîtuation  comique»  couune 
simple  parodie*  Quelques  uns  prétendent  que  LalU  est  Fin*' 
venteur  du  menuet,  et  que  Louis  XIY  fui  celui  qui  le  dansa 
le  premier,  en  1060,  à  Versailles. 

On.  a  aussi  donoé  le  nom  de  menuet  à  une  espèce  de  petit 
air  d'opéra,  qui ,  par  sa  mesure  à  3 14  et  son  caractère ,  res-> 
semblait  à  la  danse  ainsi  appelée,  et  dont  l'usage  fut  pendant 
queb{ue  temps  aussi  répandu  et  aussi  fréquent  que  celui  de 
la  polonaise  et  du  rondeau. 

Les  compositeurs  de  l'ancienne  école  intercalèrent  des 
airs  de  gavottes,  menuets,  allemandes,  gigues,  dans  leurs 
sonates,  duos  et  autres  morceaux  dlnstroments.  Cet  usage 
n'a  été  conservé  que  pour  le  menuet  Les  premiers  qui  furent 
introduits  dans  des  sonates  ou  des  symphonies  avaient  exac-* 
tement  te  monvement  et  la  forme  du  menuet,  destiné  à  m&» 
surer  la  danse,  comme  le  prouvent  les  cnvres  de  Boccherini; 
les  Allemands  ont  donné  &  cette  sorte  de  composition  La  ra* 
pidité  et  la  vigueur  qui  la  caractérisent  actuellement.  Sa 
mesure  est  toujours  à  sm,  mais  le  mouvement  en  est  si  vif, 
qu'on  ne  peut  battre  que  le  premier  Temps.  Ces  menuets  de 
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symphonies  on  de  quartuors^  etc.  ^  sont  ordinairement  des 
morceaux  d'école  dont  le  caractère  a  quelque  chose  de 
fantastique;  les  effets  singuliers ^  quelquefois  même  bhsarres 
produits  par  l'étrangeté  des  contretemps  et  des  dissonances, 
employés  dans  cette  partie  d'une  composition,  contrastent 
avec  la  grâce  et  l'amabilité  qui  caractérisent  ordinairement 
VandanU  dont  elle  est  précédée,  ainsi  qu'avec  la  douceur  et 
la  simplicité  dont  est  emprehite  la  mélodie  du  morceau  sui- 
vant appelé  trio,  dans  lequel  le  chant  est  ordinairement  dé- 
volu à  un  bistrument  concertant 

MI  RÉ.  —  Indique  le  changement  de  ces  deux  syllabes 
sur  le  ton  de  ia  (Voy.  Soimisaziane). 

MISERERE.  —  Nom  de  la  composition  musicale  du 
psaume  50,  en  faux  bourdon,  pour  voix  seules  avec  ac- 
compagnement d'orgue  ou  d'orchestre. 

MISSOUDIO  =  MIXO-LYDIEN,  adj.  —  (Voy.  Modo). 

MIST£RI=MTSTËRES,  s.  m.  pL  —  Les  mystères  étaient 
des  espèces  de  cantiques  religieux  que  chantaient  au  temps 
des  croisades  des  compagnies  de  pèlerins  en  revenant  de 
Jérusalem.  Us  se  réunissaient  sur  les  places  publiques  et 
dans  les  rues  des  villes  qui  se  trouvaient  sur  leur  passage,  et 
chantaient  en  chœur  le  récit  de  la  vie  et  de  la  mort  du  Christ, 
la  scène  du  Jugement  dernier,  les  histoires  de  la  sainte 
Vierge,  de  saint  Lazare,  des  apôtres,  ou  les  louanges,  les  ac- 
tions illustres  et  les  miracles  des  saints  et  des  martyrs, 
ayant  leurs  habits  couverts  de  coquilles,  de  médailles  et  de 
cMi  (Voy. ,  pour  de  plus  amples  détails ,  l'art  Ludi). 

flfISTO=  MIXTE,  adj.  —  On  nomme  ainsi  le  mode  qui 
participe  des  modes  authentique  et  plagal  (Voy.  Modo). 

MISTURA  =  MIXTURE,  s.f.*  —  Ce  mot  signifie  en  Alle- 
magne un  jeu  d'orgue  dont  toutes  les  touches ,  indépendam- 
ment de  leurs  sons  respectifs,  font  entendre  simultanément 

*  Eiprefsion  prise  da  mot  technique  allemand  Mixtur. 

TOMBIL  ô 
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d'autres  sons  à  la  tierce^  à  la  quinte  et  à  l'octave.  On  n'en  fait 
usage  que  comme  remplissage  et  seulement  pour  accompagner 
plusieurs  autres  espèces  de  jeux  simples.  U  y  a  plusieurs  sortes 
ûemixtures;  leurs  plus  petits  tuyaux  ont  rarement  moins  de 
deux  pieds .  La  mixture  fait  ordinairement  entendre  la  tierce, 
la  quinte  et  l'octave  9  ainsi  que  plusieurs  jeux  de  remplis- 
sage (Voy.  Organo) ,  et  elle  quadruple,  sextuple ,  dodécu- 
pie  même  les  sons,  selon  le  nombre  de  tuyaux  dont  elle  est 
composée;  mais  chaque  toucbe  ne  produit  que  le  redou* 
blement  des  trois  sons  de  l'accord  parfait. 

MISURA  ;=  MESURE,  s.  f.  —  (Voy.  Tempo). 

MISURADEL  FIATO  =  MESURE  DE  LA  RESPIRATION. 
—  On  sait  que  la  respiration  joue  un  rôle  important  dans  la 
déclamation,  et  qu'elle  influe  puissamment,  selon  la  manière 
dont  on  la  ménage ,  sur  l'effet  d'un  discours.  En  effet  elle 
peut,  en  conséquence  de  la  mesure  qu'on  lui  impose,  contri- 
buer à  en  augmenter  la  force,  à  faire  ressortir  le  nombre  et 
l'harmonie  des  périodes,  à  empêcher  la  confusion  du  sens  des 
expressions  et  des  phrases.  Cette  mesure  est  réglée  par  l'in- 
telligence à  l'aide  de  laquelle  viennent,  pour  le  lecteur,  les 
signes  orthographiques  inventés  par  l'art,  tels  que  le  point, 
la  virgule,  etc.  De  même  le  chanteur  réglera  ses  respirations 
d'après  le  senthnent  de  la  nature  et  les  principes  de  l'art  que 
nous  venons  d'exposer  au  sujet  de  la  langue  et  du  discours. 

n  est  certaines  périodes  grammaticales  ou  musicales  qui 
demandent  à  être  dites  d'une  seule  respiration;  mais  si 
ou  n'est  pas  pourvu  d'organes  capables  de  se  prêter  à  une 
telle  exigence ,  il  faudra  poser  la  respiration  de  manière  à 
nuire  le  moins  possible  à  l'unité  du  sentiment  Le  chanteur 
devra  en  outre  régler  son  ambition  d'après  l'étendue  de  ses 
moyens,  et  s'attacher  de  préférence  au  genre  qu'ils  pourront 
comporter  sans  effort  C'est  à  ce  principe  que  l'on  peut  attri- 
buer la  variété  des  systèmes  adoptés  par  les  différents  chan- 
teurs célèbres,  chacun  d'eux  ayant  suivi  celui  qu'il  atrouvé  le 
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plus  à  la  portée  de  sa  respiration  et  le  plus  analogue  à  sa  voix. 

Quel  que  soit  cependant  le  volume  d'air  que  Ton  puisse  as- 
pirer^ il  y  a  manière  de  le  dépenser,  soit  dans  la  formation 
des  sons,  soit  dans  leur  gradation  ou  dans  leur  succession.  Les 
sons  plus  gravesdemandant  une  émission  d'air  considérable,  il 
faut  tâcher  de  réconomiser  en  attaquant  la  note,  afin  de  n'en 
être  pas  à  court  pendant  Fespace  de  temps  qu'ils  doivent  du- 
rer ;  les  sons  moins  graves  n'exigent  pas  qu'on  ménage  autant 
la  respiration  en  les  attaquant  Ainsi  donc  à  mesure  qu'on 
aura  besoin  d'un  plus  ou  moins  grand  volume  d'air  pour  la 
formation  des  sons  plus  on  moins  graves,  on  devra  diminuer 
ou  augmenter  ce  volume ,  selon  que  la  voix  se  posera  sur 
les  uns  ou  sur  les  auUres,  c'est-à-dire  que  la  vigueur  de 
l'attaque  devra  être  en  raison  inverse  de  la  respiration,  et 
en  raison  directe  de  l'acuité  des  sons. 

Il  ne  faut  pas  cependant  que  cette  règle  porte  préjudice 
aux  gradations  du  piano  au  forte ,  et  du  forte  au  piano  ;  elle 
doit  au  contraire  accroître  les  moyens  d'expression  en  em- 
pêchant que  la  respiration  manque  dans  le  premier  cas,  et 
en  donnant  la  faculté  de  la  prolonger  pendant  toute  la  durée 
du  son.  L'art  de  ménager  la  res{^ation  n'est  pas  moins  né- 
cessaire dans  les  roulades ,  les  vocalisations  et  dans  quelques 
utres  passages  dont  l'effet  perdrait  beaucoup  si  on  les 
coupait  en  respirant  Le  chanteur  aura  donc  la  double  atten- 
tion, quand  il  rencontrera  de  semblables  traits,  de  se  munir 
d'une  quantité  d'air  proportionnée  à  leur  durée,  et  de  le  mé- 
nager avec  le  plus  d'adresse  qu'il  lui  sera  possible,  ayant 
soin  de  le  distribuer  de  manière  à  en  conserver  plutôt  trop 
que  pas  assez. 

Ceux  qui  jouent  des  instruments  à  vent  doivent  prendre 
leur  respiration,  lorsque  la  phrase  est  terminée,  ou  lorsqu'ils 
trouvent  une  pause  ;  mais  ils  doivent  le  faire  avec  une  telle 
habileté,  que  personne  ne  puisse  s'en  apercevoir.  S'ils  sont 
forcés  de  la  prendre  au  milieu  d'une  phrase ,  ils  le  feront 
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alors  avec  beaucoup  de  ménagement.  Il  faut  renouveler  sou- 
vent sa  resj^ration  afin  de  ne  pas  se  fatiguer,  et  U  faut  la 
prendre  forte  quand  on  a  une  cadence  ou  un  trille  à  faire. 

MITOS.  —  Nom  que  les  Grecs  donnaient  aux  cordes. 

MDLIS.— Partie  de  la  mélopée  grecque  (Y.  Gred  antiehi). 

MODERATO  =  MODÉRÉ,  adj.  —  Mouvement  et  intensité 
qui  tiennent  le  milieu  entre  le  presto  et  le  lent ,  le  fort  et  le 
doux;  ce  mot  est  souvent  employé  comme  épitbète  û'aUe- 
gro  pour  tempérer  la  vivacité  indiquée  par  cette  expression. 

MODERNA  c=  MODERNE  (  musique  ).  —  Par  opposition 
avec  la  musique  antique  des  Hébreux ,  des  Grecs  et  des  Ro- 
mains. On  s'en  sert  aussi  pour  indiquer  la  musique  du  temps 
récemment  écoulé,  en  opposition  avec  celle  des  temps  plus 
anciens. 

MODINHA.  —  Chansonnette  portugaise  qui  ressemble 
beaucoup  aux  chansons  espagnoles.  Elle  se  chante  avec  ac- 
compagnement de  guitare  ou  de  piano  à  une  ou  à  deux  voix. 

Cette  sorte  de  chanson  est  principalement  en  usage  parmi 
les  paysans  :  les  gens  des  basses  classes  la  chantent  aussi  la 
nuit  dans  les  rues  des  grandes  villes.  On  prétend  que  les 
modinhas  sont  aussi  très  en  faveur  parmi  les  dames  portu- 
gaises, qui  leur  donnent  en  les  chantant  une  grâce  toute  par- 
ticulière. 

MODO  =  MODE,  8.  m.  —  Le  mode  est  ce  qui  modifie 
les  degrés  de  la  gamme  et  détermine  la  place  de  ses  deux 
demi-tons.  Le  mode  est  basé  sur  l'égalité  des  trois  trikdes , 
c'est-à-dire  sur  celle  de  la  note  fondamentale  et  sur  celle  de 
la  dominante  et  de  la  sous-dominante.  Lorsque  ces  trois 
triades  sont  majeures^  le  mode  est  msyeur.  Quand  elles 
sont  mineures,  le  mode  est  mineur. 

Si  donc  on  joint  par  exemple  à  la  triade  de  la  notecCo,  que  Je 
suppose  être  la  note  fondamentale  du  mode  mineur,  les  triades 
de  sa  dominante  et  de  sa  sous-dominante,  c'est-à-dire,  do  mi 
sol,  sot  siré,  faiado,  on  aura  tous  les  sons  qui,  dans  ce 
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mode,  peuvent  mélodiquement  et  hannoniqiiement  être  réu- 
nis,  et  il  en  résultera  la  gamme  diatonique  majeure ,  dont 
on  reconnaîtra  le  caractère  mélodique  dans  les  deux  demi- 
tons  qui  se  trouvent,  l'un  entre  le  troisième  et^le  quatrième 
degrés  et  l'antre  entre  le  septième  et  le  huitième  degré,  et 
cette  gamme  montera  et  descendra  en  passant  par  la  tierce, 
la  sixte  et  la  septième  majeures. 

Le  mode  mineur  se  forme  de  la  même  manière.  En  unissant 
à  la  triade  du  son  ia^  tonique  mineure,  par  exemple,  les  triades 
mineures  de  sa  dominante  et  de  sa  sous-dominante  :  iado  mi, 
mi  sot  H,  ré  fa  ta,  on  aura  la  gamme  mineure  ia,  si,  do, 
réf  mi,  fa,  soi,  ia,  laquelle  cependant  est,  dans  la  musique 
moderne,  svyette  à  quelques  modifications;  c'est-à-dire  que 
l'on  rend  majeures  la  septième  et  la  sixte  en  les  altérant  par 
des  i  ou  des  t).  Quelques  auteurs  ne  jugent  cependant  pas 
absolument  nécessaire  l'altération  de  la  sixte  :  on  l'élève 
d'un  demi-ton  pour  éviter  qu'entre  la  sixte  et  la  septième 
U  se  trouve  l'intervalle  d'une  seconde  augmentée. 
.  Les  notes  caractéristiques  du  mode  majeur  seront  donc  la 
tierce  et  la  sixte  majeures  ;  celles  du  mode  mineur  la  tierce 
et  la  sixte  mineures. 

Cette  démonstration  des  modes  majeurs  et  mineurs ,  pour 
laquelle  nous  nous  sommes  servi  du  ton  de  do  et  de  ia ,  est 
applicable,  non  seulement  aux  sept  notes  naturelles  de  la 
gamme,  mais  encore  à  celles  accidentées  detf  et  de  [;.  Ainsi 
les  modes  pourront  avoir  chacun  vingt  et  une  bases  diffé- 
rentes, la  même  servant  également  pour  tous  les  modes 
mi^urs  ou  mineurs.  Mais  plusieurs  sons  homologues  se* 
trouvant  parmi  cessons,  d'après  le  système  moderne  qui 
divise  l'octave  en  douze  demi-tons,  le  nombre  des  modes  se 
réduit  à  vingt-quatre  tant  majeurs  que  mineurs ,  et  c'est  ainsi 
qu'on  évite  l'inconvénient  d'un  grand  nombre  de  dièses  et 
de  bémols  à  la  clé.  Voici  quelles  sont  les  bases  adoptées 
maintenant: 


Do  majeur. 

La  mineur. 

Sot 

Mi 

Ré 

Si 

La 

Fai 

Mi 

Do  a 

Si 

Sotp 

FaH 

Ré» 

Fa 

Ré 

5»b 

Sot 

Mi\, 

Do 

La\^ 

Fa 

Ri\; 

«b 
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FaH 

Fai  Dojff 
FaJH  Do  m  Soiit 
FaJH  Dojli  Soi  m  Ré  Ht 
Fait  Do  Ht  ^^^  H  R^a  ^^9 
Fajii  DoJUSoljfRéJiLaJltMiill 

Si\; 

Si\;  Afib 

Si\;  Mi\^  La^ 

Si\^  Mi\^  La\^  Ré\; 

Si\;  Mi\^  La\^  Ré\;  Sol\^ 

On  voit  par  ce  tableau  qae  le  mode  majeur  et  son  mode 
relatif  mineur  sont  indiqués  à  la  clé  par  les  mômes  signes  ; 
que  le  ton  relatif  est  toujours  une  tierce  au  dessous  de  la 
tonique  majeure  ;  que  tous  les  modes  majeurs  qui  sont  acci- 
dentés de  dièses  9  procèdent  par  quintes  ascendantes  ainsi 
que  les  dièses  ;  et  que  tous  les  modes  majeurs  qui  sont  acci- 
dentés de  bémols ,  procèdent  par  quartes  ascendantes  ainsi, 
que  les  bémols.  Do  ^  majeur  aura  conséquemment  sept  jj 
à  la  clé.  soi  1;  majeur  aura  six  bémols. 

Quoique  ces  >1ngt-quatre  modes  ne  soient  que  des  trans- 
positions des  modes  do  majeur  et  ia  mineur ,  chacun  d'eu 
a  cependant  un  caractère  qui  lui  est  propre  et  dont  les  bons 
compositeurs  savent  tirer  un  parti  avantageux  en  les  em- 
ployant dans  leurs  compositions.  Cette  variété  de  caractères 
naît  des  différences  qui  existent  entre  les  rapports  des  quintes 
et  des  tierces,  et  en  partie  des  qualités  respectives  des  divers 
instruments  (  Yoy.  les  art.  Color  de'  Suotd  et  Temferor^ 
mefUo). 

On  appelait  aussi  autrefois  modes,  relativement  à  la  me- 
sure et  au  Temps,  certames  manières  de  déterminer  la  valeur 
relative  de  toutes  les  notes  par  le  moyen  d'un  seul  signe.  Le 
mode  était  alors  à  peu  près  ce  qu'est  aujourd'hui  la  mesure 
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(Yoy.  Fart.  Modu$  major  perfectus,  ainsi  que  les  deux  sui- 
vants et  l'art  Protaziane). 

Les  modes  de  la  musique  moderne  diffèrent  notablement 
des  modes  de  la  musique  antique,  c'est-à-dire  de  ceux  qu'em- 
ployaient les  Grecs  et  les  Romains,  dont  l'usage,  transmis  à 
nos  ancêtres ,  se  perpétua  jusqu'à  la  fin  du  xvir  siècle. 

La  plus  grande  partie  des  mélodies  chorales  nltramon- 
taines est  composée suivantles  règles  antiques;  mais  plusieurs 
passages  en  ayant  été  successivement  changés  et  accommo- 
dés selon  les  modes  modernes,  U  en  existe  peu  maintenant 
qui  soient  exactement  conformes  aux  modes  antiques. 

Les  modes  antiques  avaient  eux  aussi  pour  base  les  diffé- 
rentes positions  des  demi-tons;  mais  comme  on  n'admettait 
qu'autant  de  modes  qu'il  y  avait  de  quintes  naturelles  en 
rapport  avec  la  note  fondamentale,  et  que  la  quinte  natu- 
relle du  ^manquait  à  cette  musique,  elle  n'avait  que  six 
modes. 

Les  mélodies  des  anciens  ne  dépassant  pas  la  limite  d'une 
octave,  ces  six  modes  étaient  >employés  de  deux  manières 
différâtes  ;  savqir  :  la  mélodie  se  déroulait  entre  la  note  fon- 
damentale et  son  octave,  ou  entre  la  dominante  et  son  oc- 
tave; dans  le  premier  cas,  elle  était  appelée  authentique; 
dans  le  deuxième  piagate,  ayant  pour  épithète  hypo  (des- 
sous). Ces  modes  prenaient  des  noms  différents  selon  les  di- 
verses provinces  où  ils  étaient  en  usage  (Y.  Greci  antichi). 

Les  six  modes  authentiques  sont  : 

1.  Le  mode  darien  (modus  dorius),  où  les  deux  demi- 
tons  sont  placés  entre  le  second  et  le  troisième  degré,  et  entre 
le  sixième  et  le  septième,  comme  dans  l'échelle  ré,  mi,  fa, 
soi,  iay  n,  do,  ré. 

2.  Le  mode  phrygien  (  modus  phrygius  ),  dont  les  deux 
demi-tons  se  trouvent  entre  le  premier  et  le  second  degré, 
et  entre  le  cmquième  et  le  sixième,  comme  mi,  fa,  sot,  ta, 
si,  do,  ré,  mû 
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â.  Le  mode  iydien  (modus  lydius)  avec  les  demi-tons 
entre  le  quatrième  et  cinquième  degrés^  et  entre  le  sep- 
tième et  le  huitième,  comme  fa,  soi,  4a,  ri,  do,  ré,  mi,  fa. 

4.  Le  mode  miœo^ydien  (modus  mixolydius)  avec  les  demi- 
tons  entre  le  troisième  et  le  quatrième ,  et  entre  le  sixième 
et  septième  degrés,  comme  sol,  ia,  ri,  do,  ré,  mi,  fa,  soL 

5.  Le  mode  éotien  (modus  aeolitts)  avec  les  demi-tons 
entre  le  second  et  le  troisième  et  entre  le  cinquième  et  le 
sixième  degrés,  comme  <a,  ri,  do,  ré,  mi,  fa,  sol,  ia. 

6.  Le  mode  ionien  (  modus  jonicus  )  qui  avait  les  demi- 
tons  entre  le  troisième  et  le  quatrième,  et  entre  le  septième 
et  huitième  degrés,  comme  dans  l'échelle  do,  ré,  mi,  fa,  soi, 
ia,  ri,  do. 

{L*aééé  Fogier  ajouta  un  septième  mode,  ^esUà-^re 
ie  mode  mixo-phrygien  (modus  mtxo-^rygius )  comme 
si,  do,  ré,  mi,  fa,  sol,  la,  si). 

Les  six  modes  plagaux  sont  : 

1.  Le  mode  hypo-dorien  (modus  hypodorius],  où  la  mé- 
lodie, dans  le  mode  dorien,  était  comprise  entre  la  dominante 
et  son  octave,  comme  ia,  ri,  do,  ré,  mi,  fa,  soi,  ia,  si. 

2.  Lef?uNfe%^-pAryjrien (modus hypophrygius),comme 
ri,  do,  ré,  mi,  fa,  sol,  ia,  ri. 

3.  Le  mode  hypo^dien,  comme  do,  ré,  mi,  fa,  sot, 
ia,  ri,  do. 

4.  Le  mode  hypo-mioDo^ydien,  comme  ré,  mi,  fa,  soi, 
ia,  ri,  do,  ré. 

h.  Le  mode  hypo-éolien,  comme  mi,  fa,  soi,  ia,  ri, 
do,  ré,  mi. 

6.  Le  mode  hypo-ionien,  comme  sol,  ia,  ri,  do,  ré, 
mi,  fa,  sol. 

Saint  Ambroise,  archevêque  de  Milan,  introduisit  dans 
l'église,  après  la  deuxième  moitié  du  quatrième  siècle,  l'em- 
ploi des  premiers  quatre  modes  authentiques  grecs;  saint 
Grégoire ,  voulant  perfectionner  le  plaint-chant,  introduisit 
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aussi  les  quatre  premiers  modes  appelés  ptagauœ ,  et  c'est 
ce  que  l'on  nomma  les  huit  tans  ecdéHastiqttes. 

La  musique  moderne  n'a  conservé  des  modes  antiques  que 
Vianien  et  Véotien,  desquels  sont  nés  nos  deux  modes  actuels; 
tous  les  autres  furent  abandonnés  en  conséquence  du  per- 
fectionnement introduit  dans  notre  harmonie  et  dans  notre 
système  musical  Et  en  effets  malgré  le  mérite  Incomparable 
attribué  à  ces  modes  antiques^  tant  vantés  par  leurs  admira- 
teurs qui  les  préfèrent  à  nos  deux  modes  majeur  et  mineur  ^ 
les  morceaux  où  ils  sont  employés  ne  produisent  pas  à 
nos  oreilles  des  sensations  fort  suaves. 

n  est  vrai  que  les  partisans  de  la  musique  antique  assurent 
que  cela  provient  de  ce  que  nous  avons  l'ouïe  gâtée  par 
l'habitude  de  n'entendre  jamais  que  nos  deux  misérables 
modes.  Cependant  nous  avons  encore  quelques  cantilènes 
grecques  très  gracieuses  que  Bach  et  Yogler  ont  arrangées 
pour  plusieurs  voix  ;  mais  leur  caractère  grec  est  détruit  par 
l'adjonction  de  cette  harmonie. 

Pour  ne  pas  confondre  les  gammes  plagales  avec  la  plus 
grande  partie  des  authentiques  auxquelles  elles  paraissent 
ressembler  au  premier  abords  il  faut  remarquer  que ,  dans 
les  premières^  la  tonique  se  trouve  placée  sur  la  quarte  et 
non  sur  le  premier  degré.  Ainsi  5  par  exemple ,  dans  la 
gamme  hypo-dorienne,  le  ia  est  la  première  note  qui 
forme  une  quarte  relativement  à  la  première  note  de  la 
gamme  dorienne^  mais  la  tonique  se  trouve  sur  le  quatrième 
degré  appelé  ré,  puisqu'un  chant  écrit  selon  le  mode  plagal 
n'est  jamais  terminé  par  le  premier  degré  de  la  gamme^ 
mais  par  le  quatrième.  Il  résulte  de  ce  que  nous  venons  de 
dire  que^  pour  reconnaître  facilement  quand  le  mode  est 
plagal^  il  faut  faire  autant  d'attenUon  à  l'extension  générale 
des  sons  qu'à  la  note  finale.  Prenons  pour  exemple  un  ancien 
choral  hypo-dorien  (Fig«  100)^  par  lequel  on  voit  que  l'exten- 
sion de  cette  mélodie  embrasse  une  octave  {4a  ia),  et  qu'elle 


74  MOD 

parcourt  toute  la  gamme  hypo-doriemie  ;  la  preuve  la  pins 
certaine  que  cette  mélodie  est  dans  le  mode  hypo-dorien, 
c'est  qu'elle  commence  par  la  et  finit  par  ré,  c'est-à-dire 
par  le  quatrième  son  de  cette  gamme.  Pour  montrer  d'une 
manière  plus  plausible  encore  la  différence  qui  existe  entre 
le  mode  dorien  et  le  mode  bypo-dorien ,  prenons,  un  autre 
choral  (Fig.  101).  £n  comparant  ce  chant  ^  qui  embrasse 
ausd  toute  l'octave  du  mode  dorien  ré-ré,  avec  le  premier, 
on  reconnaît  facilement  que  celui-ci,  appartenant  au  mode 
plagal,  se  trouve  une  quinte  au  dessous  et  parcourt  plus 
souvent  les  sons  graves  que  les  sons  aigus  ;  et  que  le  deuxième, 
qui  appartient  au  mode  authentique,  fait  entendre  plus  fré- 
quemment que  l'autre  les  sons  du  médium  et  les  sons  aigus. 

Toutefois,  comme  on  pourrait  facilement  confondre  le 
mode  hypo-dorien  avec  l'éolien ,  il  est  bon  de  remarquer 
qu'un  choral  composé  d'après  ce  dernier  mode  et  en  ^  mi- 
neur ,  se  termine  par  ia;  tandis  qu'un  choral  écrit  d'après  le 
premier  mode  et  en  ré  mineur,  finit  par  ré.  De  même  on  ne 
pourra  confondre  le  mode  hypo-éolien  avec  le  phrygien,  par 
la  raison  que  le  premier  a  pour  principal  son  ia,  sur  lequel 
il  se  termine,  et  que  l'autre  finit  par  mi,  qui  en  est  la  note 
principale. 

Il  est  utile,  pour  mieux  comprendre  ce  que  nous  avons  dit 
sur  cette  matière ,  de  jeter  les  yeux  sur  la  fig.  102 ,  où  l'on 
trouve  le  ton  principal,  sa  quinte  et  son  octave  dans  chaque 
mode  authentique  ;  et  sa  quarte,  ainsi  que  le  ton  principal,  avec 
sa  quinte  et  son  octave,  dans  chaque  modeplagaL  Le  chiffre  1 
désigne  le  ton  principal ,  5  la  quinte,  8  l'octave,  à  la  quarte 
naturelle.  Ce  tableau  peut  aussi  servir  aux  personnes  qui  veu- 
lent composer  et  improviser  des  fugues  d'après  les  modes 
antiques,  car  ils  devront  observer  la  règle  qui  veut  que  le 
thème  soit  en  mode  authentique,  et  la  réponse  en  mode  plagal. 

Gomme  les  chants  choraux,  écrits  d'après  l'extension  primi- 
tive des  modes  antiques,  ne  sont  pas  exécutables  pour  toutes 
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sortes  de  chanteurs  et  d'instnunentistes ,  on  peut  »  en  les 
transposant^  les  mettre  à  la  portée  des  uns  et  des  autres.  Le 
Mode  antique 5  par  cette  transposition,  ne  perd  rien  du 
caractère  qui  lui  estpropre,  lorsqu'on  a  soin  de  conserver  aux 
demi-tons  leur  place  ordinaire.  Ainsi ,  par  exemple,  le  mode 
dorien  peut  être  écrit  en  ut  avec  deux  bémols  à  la  dé,  ou  en 
mi  avec  deux  dièses  à  la  dé;  le  mode  hypo-dorien  en  ré 
avec  un  bémol  à  la  clé,  on  en  tni  avec  un  dièse  à  la  dé ,  et 
ainsi  des  autres. 

MODO  SOMIGLIANT£  =  MOD£  RELATIF.  —  (  V.  Fart 
précédent). 

MOOULARE  =  MODULER.  —  C'est  parcourir  les  cordes 
d'un  ton  ou  de  plusieurs ,  l'un  après  l'autre,  en  les  employant 
mélodiquement  ou  barmoniquement,  ainsi  qu'il  arrive  dans 
les  préludes;  ou  d'une  manière  plus  régulière,  comme  dans 
les  morceaux  de  dlfiérents  caractères. 

Moduler,  c'est  proprement  faire  usage  d'une  modulation 
ou  de  plusieurs  successivement;  car  deux  modulations  ne 
peuvent  exister  à  la  fois,  quelque  soit  le  nombre  des  parties, 
parce  que  Tunité  de  ton  ou  de  modulation  est  la  première 
chose  que  l'on  doit  conserver  avec  soin  (V.  l'art  suivant). 

M0D13LAZI0NE  =  MODULATION ,  s.  f.  —  Signifie  en 
général  la  manière  de  traiter  un  mode  ;  mais  aujourd'hui  on 
entend  aussi  par  cette  expression  l'art  de  faire  passer  succes- 
sivement l'harmonie  et  le  chant  dans  des  modes  dilférents, 
avec  grâce  et  précision. 

On  module  sans  changer  de  ton  et  de  Mode  lorsqu'on  par- 
court toutes  les  notes  de  la  gamme  en  ramenant  souvent, 
mais  sans  trop  d'uniformité,  les  trois  sons  principaux  :  la 
dominante,  la  tonique  et  la  sous -dominante. 

On  module  dans  des  tons  et  des  modes  différents  lorsqu'on 
fait  passer  l'harmonie  et  la  mélodie  d'un  ton  et  d'un  mode  dans 
un  autre  ton  et  un  autre  mode ,  par  le  moyen  d'altérations. 

Le  cerde  des  modulation»  serait  assez  resserré  s'il  était 
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borné  aux  sept  cordes  diatoniques;  mais  il  prend  une  ex- 
tension prodigieuse  par  l'adjonction  des  cordes  des  genres 
chromatique  et  enharmonique.  Les  oeuvres  des  plus  grands 
maîtres  ne  présentent  cependant  pas  plus  de  douze  à  quinze 
cordes  diflérentes  dans  un  seul  ton. 

Il  ne  faut  pas  confondre  les  expressions  modutatian  et 
transiHan.  La  transition  a  lieu  lorsqu'on  substitue  un  ton  à 
un  autre  ^  tandis  que  la  modulation  commence  avec  le  mor- 
ceau et  continue  jusqu'à  ce  que  la  substitution  vienne  la  faire 
finir  et  donne  naissance  à  une  nouvelle  modulation  qui  existe 
Jusqu'à  une  autre  transition. 

MODUS  MAJOR  IMPERFEGTUS.  —  Signifiait  dans  la 
musique  antique  robligaiion  de  compter  deux  notes  longues 
pour  une  maxime,  ce  qu'on  indiquait  au  commencement  du 
morceau  au  moyen  d'un  demi-cercle  et  du  numéro  2. 

Tempus  m^ijor  perfeett»  voulait  dire  qu'une  m^ixvmc 
valait  trois  notes  longues,  et  dans  ce  cas  on  mettait  au  com- 
mencement du  morceau  un  cercle  entier  avec  le  numéro  3. 

MODUS  MINOR  PËRPEGTUS.  —  Ces  expressions  signi- 
fiaient dans  l'antique  langage  musical  la  mesure  dans  laquelle 
trois  brèves  valent  une  longue;  le  signe  par  lequel  on  l'indi- 
quait y  était  un  cercle  entier  avec  le  numéro  K  ;  lorsque 
deux  brèves  seulement  valaient  une  longue,  le  signe  qui 
indiquait  cette  mesure  consistait  en  un  demi  -cercle  avec 
le  numéro  2 ,  et  cela  s'appelait  modus  minor  imper^ 
fecttu. 

MODUS  PYTHICUS.  —  Nom  d'un  chant  divisé  en  cinq 
parties,  que  chantaient  les  combattants  dans  les  Jeux  pythi- 
ques  (Yoy.  Ctrtami  musicaii). 

MOLD  AVI  A  =  MOLDAVIE  (musique  de  la).  *— Chaque 
peuple,  quelque  peu  civilisé  qu'il  soit,  communique  à  la  mu- 
sique qui  lui  est  propre  un  caractère  de  nationalité.  Celui  de 
la  musique  moldave  est  un  mélange  de  caractèrec  divers , 
né  sans  doute  de  l'influence  des  différents  peuples  auxquels 
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ce  pays  tai  successivement  soumis.  Les  Romainspossédèrent, 
sons  TrajaD^  des  colonies  en  Moldavie  ;  plus  tard  la  domina- 
tion des  Turcs  y  introduisit  la  musique  de  leur  pays  ;  enfin  les 
Grecs^  s'étant  répandus  depuis  long-temps  danscette  province, 
conservent  quelques  souvenirs  de  leur  musique  nationale. 
Il  résulte  de  cette  fusion  que  le  caractère  de  la  musique  mol- 
dave est  composé  de  plusieurs  caractères.  En  général  cette 
musique  est  peu  importante;  elle  consiste  en  quelques  mélo- 
dies d'une  extension  très  bornée^  la  plupart  mélancoliques  et 
presque  toujours  en  mineur ,  adaptées  à  des  paroles,  ou  qui 
servent  à  la  danse.  Quelques  uns  de  ces  airs  sont  aussi  desti- 
nés à  la  célébration  des  noces  ou  autres  solennités.  Cette 
musique  conserve  encore  quelque  empreinte  de  la  musique 
antique  des  Grecs  qui,  sous  les  Archontes,  avait  une  exten- 
sion plus  ou  motiis  grande  dans  les  limites  de  l'octave. 

n  y  a  parmi  le  peuple  de  ce  pays  quelques  troupes  de 
Bohémiens.  Les  instruments  en  usage  chez  eux  sont  le  violon, 
le  fifre,  la  flûte,  la  clarinette  et  une  espèce  de  guitare. 

Les  classes  riches  ont,  à  l'instar  des  nations  les  plus  civi- 
lisées, adopté  l'usage  général  du  piano  et  de  la  guitare  :  la 
harpe  n'y  jouit  pas  d'une  aussi  grande  faveur.  Les  maîtres 
de  musique  y  sont  tons  étrangers,  et  peuvent  au  besoin 
former  un  orchestre  complet. 

MOLTIPUCAZIONE  DE'  RAPPORTI  =  MULTIPLICA- 
TION DES  RAf^PORTS.  —  (Voy.  Uniane  de'  Rapporti). 

MONAULE.  —  (Voy.  DiauU). 

MONFERINA  =  MONFÉRINE,  s.  f.  —  Sorte  de  danse 
usitée  particulièrement  en  Lombardle  et  en  Piémont  La 
musique  en  est  gaie,  d'un  mouvement  très  vif,  et  mesurée 
à  6/8.  Elle  se  divise  en  deux  reprises  composées  chacune  de 
huit  mesures,  et  de  ces  reprises  on  répète  seulement  la 
dernière. 

MONOCORDO  =  MONOCORDE  (du  grec  vo>oc,  un,  et 
;^op/H,  corde).  —  Instrument  à  une  seule  corde  que  l'on 
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peut  diviser  à  volonté  an  moyen  de  petits  chevalets  mobiles. 
Dans  le  principe,  cet  instnmient  servit  seulement  à  mesurer 
les  rapports  des  sons  et  des  intervalles,  et  aiqourd'hui  encore 
on  remploie  au  même  usage.  Au  moyen-âge  on  l'employait 
en  outre  à  l'enseignement  de  la  musique  pour  faciliter  aux 
commençants  la  Justesse  des  intonations.  Mais  si  le  mono- 
corde était  à  cette  époque  tel  que  nous  le  représentent  les 
descriptions  qui  en  ont  été  faites,  et  semblable  à  ceux  éaai 
nous  nous  servons  aujourd'hui,  il  est  difficile  de  croire  que 
l'emploi  en  pût  être  commode  dans  une  parelUe  circonstance; 
car,  à  chaque  changement  de  note ,  U  fallait  que  l'élève  at* 
tendit  que  Ton  eût  fait  mouvoir  le  petit  chevalet^  ce  qui  de- 
mandait un  certain  temps  avant  d'entendre  le  son  qui  le  de- 
vait guider.  Plusieurs  auteurs  prétendent  que,  depuis  l'époque 
où  vécut  Gui ,  on  chercha  à  remédier  à  un  tel  inconvénient, 
en  substituant  au  chevalet  mobile  du  monocorde,  des  che- 
valets stables  assez  analogues  à  nos  claviers,  et  c'est  à  cette 
invention  qu'ils  rapportent  l'origine  du  clavicorde.  Pretorius, 
dans  son  Organographie ,  p.  60,  dit  positivement  que  le 
clavicorde  fut  inventé  et  confectionné  d'après  le  mono- 
corde. 

MONODIA  =  MONODIE ,  s.  f.  —  Nom  que  les  anciens 
donnaient  à  un  chant  destiné  à  être  exécuté  par  une  seule 
voix. 

MONODRAMMA.  —  (Voy.  Meiodramma). 

MONOLOGO  =  MONOLOGUE,  s.  m.  —  Ce  mot  a  la 
même  signification  que  soliloque  ;  c'est  une  scène  chantée 
par  un  seul  acteur  qui,  s'étant  identifié  avec  le  pers(Hmage 
qu'il  représente,  en  peint  les  sentiments  avec  vérité  et  expres- 
sion, s'adressant  aux  dieux,  aux  absente,  quelquefois  même 
aux  objets  inanimés.  Ce  récitatif ,  ordinairement  instru- 
menté et  rempli  de  traite  expressiiis;  et  passionnés ,  est  suivi 
presque  toujours  d'une  cavaUne  ou  d'un  air,  ou  bien  il  est 
intercalé. 
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MONOTONIA= MONOTONIE^  s.  f.  —  Dans  son  acception 
naturelle  elle  signifie  on  chant  sor  une  seule  et  même  corde 
d'un  ton  comme  celui  «pie  fit  entendre  Josquin  au  roi  de 
France.  On  emploie  aussi  cette  expression  dans  un  sens  figuré, 
et  alors  elle  signifie  une  mélodie  ou  une  harmonie  qui 
manque  de  variété.  On  peut  employer  en  bonne  part  Tépi- 
thète  de  monotone  en  parlant  d'une  musique  dans  laquelle 
une  harmonie  variée  se  déploie  pendant  la  tenue  d'un  son 
fondamental,  ce  qui  a  lien  quand  on  veut  imiter  le  son  du 
tocsin  (peinture  musicale). 

Chérubini ,  Romberg,  Mayr  et  autres,  ont  donné  des  exem- 
ples de  cette  sorte  de  figure  musicale,  quand  ils  ont  voulu 
peindre  le  sommeil ,  etc. 

MORA.  —  Cétait  chei  les  anciens  la  mesure  des  deux 
sortes  de  syllabes  dont  on  se  servait  pour  le  chant  Une  syl- 
labe longue  était  composée  de  deux  morat,  et  une  brève 
n'en  valait  qu'une  seule  (Voy.  Tempus  vacuum). 

MORI  s=  MAURES  (musique  chez  les).  *  —  On  assure  que 
lorsqu'on  entend  les  Maures  de  Sahara  chanter  des  airs  lan- 
goureux en  s'accompagnant  d'une  espèce  de  guitare  assez 
grossière ,  on  se  croirait  entouré  de  musiciens  espagnole 
Gomme  la  musique  de  cette  nation  et  celle  des  Maures  déri- 
vent de  la  même  source,  c'est-à-dire  de  l'Arabie,  cette 
coïncidence  est  facile  à  comprendre. 

Les  tahia»  ou  timbales ,  le  triangle  9  Verh'eh,  instrument 
qui  ressemble  à  la  lyre  des  Grecs,  mais  qui  n'a  que  deux 
cordes,  et  une  flûte  grossièrement  faite ,  sont  les  principaux 
instruments  en  usage  dans  l'empire  de  Maroc. 

A  Tanger,  on  ne  trouve  guère  que  des  joueurs  de  corne- 
muse, dont  l'instrument,  aussi  grossier  qu'eux-mêmes ,  n'est 
jamais  d'accord,  et  dont  ils  se  servent  sans  observer  la  me- 
sure. Us  n'ont  point  d'airs  réguliers,  ne  connaissant  pas  la 
notation,  et  jouent  seulement  de  mémoire. 

*  Ajouté  par  le  Traducteur. 
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MORDENTE  =  MORDANTE ,  s.  m.  —  Agrément  très 
souvent  employé ,  qui  consiste  en  deux  ou  plusieurs  petites 
notes  placées  immédiatement  avant  une  note  quelconque.  Le 
mordante  s'exécute  de  plusieurs  manières,  et  on  se  sert  de 
différents  signes  pour  l'indiquer  (  Flg.  lOd). 

HORENDO  (en mourant).  —  Ce  mot  signifie  plus  que 
piano,  c'est-à-dire  une  diminution  progressive  du  son  jus- 
qu'à son  entière  cessation. 

MOSSO,  PIU  MOSSO  (animé,  plus  animé).  —  Sgnifie 
qu'il  faut  presser  le  mouvement. 

BfOTHON  —  Nome  des  anciens  Grecs  pour  la  flûte. 

MOTIVO  =  MOTIF,  s.  m.  —  Idée  primitive  et  princi- 
pale par  laquelle  commence  ordinairement  un  morceau  de 
musique  :  cm  emploie  le  mot  thème  dans  la  même  acception. 

Lorsque  l'unité  de  pensée  domine  dans  un  morceau,  tout 
doit  y  dériver  directement  ou  indirectement  du  moeîf  prin- 
cipal, ou  plutôt  des  idées  primitives  qui  le  composent;  car 
il  est  rare  qu'il  ne  se  trouve  pas  plusieurs  thèmes  dans  un 
morceau ,  lesquels  thèmes  cependant  doivent  avoir  entre 
eux  une  certaine  analogie.  De  là  viennent  les  expressions 
motif  prineipai,  motif  secondaire  (Yoy.  Tema). 

MOTO  ARMONIGO  =  MOUVEMENT  HARMONIQUE.  — 
On  explique  par  ce  mot  la  marche  de  deux  ou  d'un  plus 
grand  nombre  de  sons  dans  leur  progression  d'un  ton  à  un 
autre  ton.  D  y  a  trois  espèces  de  mouvement,  savoir  :  le 
mouvement  direct,  quand  les  parties  montent  et  des- 
cendent en  même  temps  (fig.  lO/i)  ;  le  mouvement  con- 
traire, lorsqu'une  partie  monte  pendant  que  l'autre  descend 
(fig.  105)  ;  enfin  le  mouvement  oMù/tie,  quand  une  partie 
étant  immobile,  l'autre  monte  ou  descend  (fig.  106)  (Yoy. 
Progreseione  de gi*  Intervaili). 

MOTTETTO  =  MOTET,  s.  m.  —  Morceau  de  musique 
dont  le  chant,  adapté  à  des  paroles  tirées  de  l'écriture  et  des 
psaumes,  était  autrefois  destiné  à  être  exécuté  par  deux. 
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trois,  qualre^  dnq,  six  voix  seules  ou  aecompagnéesuiiiqiie- 
ment  derorgae.  On  imagina  seulement/  dans  le  dernier  siècle» 
d'accompagner  ces  morceaux  de  chant  avec  d'autres  instru*^ 
ments.  Dans  un  temps  assez  rapproché  du  nôtre,  les  paroles 
des  motets  consistèrent  en  des  vers  d'un  assez  mauvais  latin, 
rimes,  composés  sur  quelque  sujet  sacré  et  distribués  en  ré- 
citatif ,  cavatines  et  airs,  le  tout  mis  en  musique  à  la  ma- 
nière des  scènes  destinées  au  théâtre. 

Aujourd'hui  encore  on  chante  en  Italie  des  motets  dofeties 
paroles  sont  en  langue  italienne ,  et  qui  ne  diffèrent  nulle-»- 
ment  par  le  caractère  de  la  musique  des  compositions  théâ* 
traies.  De  même  que  celles-ci  ces  motets  ont  leurs  eaéaiôtus, 
leurs  cfujturs,  etc.  On  les  chante  pendant  la  messe ,  ordinai- 
rement  après  le  Kirie  ou  YÉpitrc, 

MOVIMENTO  =  MOUVEMENT,  s.  m.  —  S'entend  du 
degré  plus  ou  moins  fort  de  vitesse  ou  de  lenteur  dans  la- 
quelle on  exécute  un  morceau  de  musique.  Les  différents- 
degrés  du  mouvement  se  divisent  en  cinq  espèces  principales, 
selon  Tordre  suivant  :  i*  (argo  ou  iento^T  adagio,  ^*  an- 
dawte,  ùT  alUgro,  h*  presto. 

Tous  les  autres  mouvements,  comme  par  exemple,  le 
grave,  le  iarghetio,  YatidantUio,  le  Tempo  giusio,  le 
Tempo  di  minuettOy  V allegretto ,  et  le  prtstUêwno,  ne  sont 
que  des  modifications  des  dnq  espèces  que  nous  venons 
d'indiquer. 

Ces  derniers,  généralement  reconnus  pour  marquer  les 
mouvements  des  compositions  musicales,  ne  suffisent  pas  ce- 
pendant»  même  avec  les  épithètes  que  l'on  est  dans  l'usage 
d'y  ajouter,  telles  que  affetiuo$o,  agitato,  amoroso,  gra-- 
zioso,  maestoso,  sostenuto,  gitisto,  moderato,  ca^ntabUe, 
con  ériOf  vivace,  spirUoso,  assai,  ne  suffisent  pas,  dis-je, 
pour  connaître  exactement  le  mouvement  dans  lequel  doit 
être  exécuté  un  morceau  de  musique.  L'exécutant  doit»  dans 
rapprédation  de  ces  termes  et  en  s'y  conformant,  avoir  égard 
Tome  ii.  6 
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au  caractère  du  senlfaneot  exj^ïfi^é'Çmv  U  ipuaifluiç..  SU  a 
d'ailleurs  le  sentiment  de  Tart,  il  trouvera  {acilementien  se 
dirigeant  d'après  ses  impressions,  le  n^uyement  convenaMe 
au  morceau  qu'il  exécute. 

MURKY.  —  Sorte  de  composition  pour  piano  ^  tom))ée  en 
désuétude,  dans  laquelle  la  basse  consiste  uniquement  en  oc- 
taves intenromimes. 

MUSE  =  MUS12S,  s.f.pC—  Il  paraîtrait  que  les  Muses 
furent  dans  le  principe  un  chœur  musical  de  femmes*  em- 
ployées au  service  d'un  des  plus  anciens  rois  d'£gypte.  JLes 
Grecs  ies  révéraient  généralement  comme  déesses  du  cliant 
et  des  beaux*arts.  Apollon  en  était  le  chef;  c'est  pour  cela 
qu'on  l'appelait  iVtua^^te, c'est-à-dire  conducteur  des  Muses. 
Elles  étaient  au  nombre  de  neuf,  don^  voici  les  noms  :  Clio, 
llialie,  Euterpe ,  Melpomène,  Terpsichore,  Erato,  Polymnie, 
Uraaie,  Galliope.  Les  Muses  habitaient  les  monts  Parnasse, 
Hélicon,  Pkrius  et  le  Plnde. 

Enteriie  présidait  à  la  musique,  GUo  à  l'histoire.  Thalle 
à  la  comédie,  Melpomène  àla  tragédie,  Terpsichore  à  la  danse, 
Erato  aux  poésies  amoureuses,  Polymnie  à  la  rhétorique, 
Galiiope  à  la  poésie  épique,  et  Uranie  à  l'astronomie. 

MUSEO  DI  MUSIGA  =  MUSÉK  DE  MUSIQUE  (à  Vienne).  * 
—  Depuis  181 A  il  existe  dans  l'empire  d'Autriche  une  so- 
ciété sons  le  nom  de  Société  du  Amis  de  ia  fnuêvjuc.  L'ob- 
jet et  le  but  de  la  Société,  c'est  l'encouragement  de  l'art' 
dans  tonles  ses  directions;  c'est  ainsi  qu'elle  fait  instruire 
de  jennes  artistes  et  leur  donne  des  subsides.  La  Société, 
pour  atteindre  son  but ,  a  érigé  en  outre  une  bibliothèque 
de  musique ,  des  archives  et  un  musée.  En  voici  quelques 
détails. 

RIBUOTHÈQIE. 

La  bibliothèque,  ou  .collection  des  ouvrages  de  b  littéra- 

•  Ajoul(*  parle  Tradurlcur. 
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tore  musicale  et  scientifique,  cMsistaU,  eu  ïM^^  en  nflle' 
deux  cent  soixante-sept  ouvrages  complets,  sans  compter 
ceux  qui  sont  doubles,  parmi  lesquels  se  trouvent,  outre  de 
beaux  ouvrages  de  bibliothèque,  plusieurs  éditions  rar^  et 
de  luxe.  La  collection  de  livres,  provenant  du  célèbre  Ger- 
ber,  formait  le  noyau  de  cette  bibliothèque  qui,  depuis  ce 
temps»  s'est  chaque  année  conMérablement  augmentée  par 
des  a^atB  et  des  dons.  Dans  la  bibliothèque  on  conserve 
aussi  la  collection  des  biographies  des  musiciens  etsavants  de 
tous  les  pays. 

ARCHIVES. 

Les  archives  de  musique,  ou  la  collection  des  ouvrages  de 
musique  pratique,  comptent  plus  de  huit  mille  numéros 
subdivisés  comme  il  suit  : 

V  Musique  d'éghse  ; 

T  Ouvrages  imprimés  des  x\r  et  xvii*  siècles  ; 

3*  Oratorios  et  cantates  ; 

4"  Opéras  et  mélodrames; 

5*  Choeurs; 

6*  Musique  de  chant  (excepté  les  genres  précédemment 
nommés); 

T  Musique  pour  les  instruments  à  clavier; 

8*' Musique  pour  les  instruments  à  vent; 

9*  Musique  pour  les  instruments  à  archet; 

10*  Musique  pour  la  harpe,  la  guitare  et  le  luth  ; 

11*  Musique  pour  différents  instruments  concertants; 

12*  Ouvertures; 

1  S' Symphonies; 

W  Musique  de  ballets; 

i  5''  Musique  de  danse  ; 

16**  Musique  militaire. 

Chacune  de  ces  subdivisions  est  détaillée  dans  un  catalogue 
particulier  par  ordre  d'auteurs  ;  outre  cela,  il  existe  encore 
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«n  calaiQgoe  général,  alphabétique ,  et  un  antre  d'après  les 
noméros. 

MUSÉE. 

Le  Musée  contient  les  objets  suivants  : 

Les  vieux  instruments  bon  d'usage.  Ils  consistaient  «  en 
1832 5  en  soixante-setee  pièces,  parmi  lesquelles  on  distingue 
surtout  les  instruments  asiatiques,  remarquables  par  leur 
rareté  et  leur  beau  travaik  Ils  sont  rangés  par  ordre  d'in* 
struments,  à  cordes,  à  touches  et  à  vent,  et  annotés  avec  les 
renseignements  nécessaires. 

La  collection  des  autographes  contient  deux  cents  ma* 
nuscrits  environ  des  compositeurs  les  plus  célèbres. 

La  collection  des  portraits  des  personnes  les  plus  distin- 
guées dans  la  musique  et  les  sciences  musicales.  Le  nombre 
des  portraits  lithographies  ou  gravés  sur  cuivre  s'élevait,  à 
l'époque  que  nous  avons  indiquée,  à  six  cent  quarante.  On  a 
aussi  des  portraits  des  différentes  périodes  de  la  vie  des 
hommes  les  plus  célèbres,  tels  que  Mozart,  Beethoven,  etc. 
En  outre ,  soixante-deux  portraits  à  l'huile  ornent  les  por- 
tiques du  Conservatoire,  et  plusieurs  bustes  en  plâtre  et  des 
médaillons  sont  conservés  et  gardés  avec  soin. 

La  collection  des  chansons  populaires,  qui  est  très  riche  et 
très  bistructive,  a  été  recueillie  et  arrangée  par  ordre  de 
provinces,  ce  qui  en  facilite  beaucoup  l'examen. 

Ces  collections,  que  tout  le  monde  peut  voir  et  qui  ne  sont 
pas  seulement  à  la  disposition  des  membres  de  la  société, 
mais  aussi  de  plusieurs  artistes  et  savants  connus,  s'aug- 
mentent chaque  jour.  * 

MUSETTA  =  MUSEITE,  s.  f\  —  Instrument  qui,  dans  son 
état  grossier,  s'appelle  cornemuse.  Il  est  composé  d'un  ou 
deux  tuyaux  percés  de  trous  qu*on  l)ouche  avec  les  doigts  ; 

*  ittrtit  muM. 
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4'ttn  tuyau  plus  grand ,  qui  ne  rend  qu'un  son  et  qu'on  ap- 
pelle bourdon  ;  d'une  espèce  d'outre  en  peau  de  mouton  qui 
contient  le  ?ent  et  qui  le  communique  aux  chalumeaux;  enfin 
d'un  petit  tuyau  qui  sert  à  introduire  le  vent  dans  l'outre. 
Cet  instrument  a  été  fort  en  usage  en  France  vers  le  milieu 
du  XTiu*  siècle. 

MuseUe  est  aussi  le  nom  d'un  air  pastoral  qui  tire  sa  déno- 
mination de  l'instrument  sur  lequel  on  le  Jouait  II  était  ordi- 
nairement en  mesure  à  6(85  d'un  mouvement  assez  lent^ 
avec  une  basse  en  pédale  soutenue.  Cette  espèce  d'air  n'est 
plus  guère  en  usage. 

MUSICÂ  =  MUSIQUE,  b.  f.  —  Ce  mot,  dérivé  du  grec 
sdkm  quelques  uns ,  selon  d'autres  du  mot  mtue ,  n'a  pas  été 
encore  défini  d'une  manière  satisfaisante.  Rousseau  et  la  plus 
grande  partie  des  auteurs  qui  ont  écrit  sur  ce  sujet,  disent 
que  la  miutiçue  est  Vart  de  coméiner  Us  sons  d'une  ma- 
niète  agréahie  à  €oreUU.  Une  telle  définition  enlève  à  la 
musique  une  partie  de  ses  plus  ravissants  moyens  d'eflSet , 
les  dissonances.  Kant  et  ses  partisans  la  définissent  :  Van 
d'exprimer  une  agréable  succession  de  sentiments  par 
4es  sons;  mais  la  musique  n'exprime  pas  toujours  une  suc- 
cession agréable  de  sons.  Mosel  la  définit  mieux ,  en  disant  ' 
qu'elle  est  Vart  d'exprimer  des  sentiments  déterminés 
par  des  sons  bien  coordonnés^  * 

*  If .  de  MoDilausIer  a  dii  :  £a  mimqu»  est  la  parole  de  l'ame  sensible 
comme  la  parole  est  le  langage  de  Vame  intellectuelle. 

M.  J.  d*Orilgae  dëOnit  ainsi  la  musique  :  La  musique  est  un  langage 
donné  à  Vhomme  pour  exprimer,  au  moyen  de  la  succession  et  as  la 
combh^iison  des  sons,  certains  ordres  Sidies,  de  sentimenU  et  de 
sensations  que  la  parole  ne  saurait  rendre  eomplétomsni. 

Berlloi  la  définit  :  Lart  démouvoir,  par  des  sons,  les  hommes  intelli- 
gents et  doués  duns  organisation  spéciale  comme  auxiliaire  de  la 
parole. 

Péiit  définit  la  musique  :  I.*art  démouvoir  par  la  combinaison  de» 
sons,  N.  du  Trad. 
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Les -Grecs  antiques  dînaient  au  mot  musique  un  sens  phis 
éleodu.  Ils  rappUquateut  non  seutomeut  à  l'art  d'exdterquel- 
que  sentiment  que  ce  soit»  par  le  moyen  des  sons,  mais  encore 
à.  la  poésie ,  à  la  danse,  à  la  rhétorique ,  à  la  granmiaire ,  k 
la  philosophie  et  en  général  aux  arts  et  aux  sdenoes  que  les 
anciens  Romains  nommaient  studia  humanitatiê.  Plus  tard 
]e  progrès  de  ces  arts  et  de  ces  sciences  força  de  les  divi- 
ser, les  facultés  humaines  ne  pemettaiit  pas  à  un  seul  homme 
de  les  embrasser  tous,  et  le  mot  musique  ne  ttat  plus  em- 
ployé que  dans  sa  signification  propre.  L'usage  de  joindre  la 
danse  et  la  poésie- à  la  musique  existait  dans  les  temps  méflw 
les  pli»  reculés;  par  la  suite  on  en  sépara  la  danse ,  mais  la 
musique  et  la  poésie  lurent  pendant  long-temps  compagnes 
iuBéparsd)les,  et  les  intraments  servaient  seulement  à  ac-* 
compagner  le  chant. 

Le  seotimeot  de  la  musique  est  inné  dans  l'homme  :  elle 
lui  est  aussi  nécessaire  que  le  langage ,  et  celui  qui  préten- 
drait assigner  un  inventeur  à  la  musique,  hnagiaerait  une 
chose  qui  n'est  pas  et  dont  l'existence  est  impossible.  La  na- 
ture a  procédé  à  liégard  de  la  musique  comme  pour  tous 
nos  autres  arts  et  conoaissances  ;  elle  en  a  répandu  le  germe 
partout,  et  si  elle  n'a  pas  fait  davantage  ou  moins,  c'est 
qu'elle  ne  le  pouvait  pas  sans  transgresser  ses  lois  immua- 
bles. 

Ceci  est  applicable ,  non  seulement  à  l'art  de  la  musique 
en  général,  mais  encore  à  ses  différentes  parties,  comme  à 
l'invention  des  instruments.  Les  arts  doivent,  comme  les 
hommes,  passer  un  certain  temps  dans  l'enfance  et  n'arriver 
que  par  degré  à  leur  état  complet  de  développement  et  de 
perfection.  OfMUumrerurnjjrincipiapa/rvasuntf  sedsuiê 
progresêioniifus  usu  augtntur  (Gic. ,  de  Fin,  éon.  et  mai,). 
Pausanias  raconte  que  les  anciens  Grecs  représentèrent  d'a- 
bord leurs  dieux ,  tels  qu'Hercule ,  Bacchus,  Vénus,  sous  la 
figure  de  pierres  informes  et  grossières,  ce  qui  donna  nais* 
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san<;e  à  FarC  de  la  statuaire.  L'arcbitectare  commeBça  par 
la  cmstroctioii  de  cabaoes  étroites;  des  arbres  creux 
furent  les  premières  babitallons  des  temmes;  les  premiers 
'  temples  m6ii»e  éVAeni  si  peu  spacieux  que  tes  diaux  pooraient 
à  peine  y  être  placés  debout  JupiUr  (mgtuu^  vta>  totm 
$taêat  i^  aede  (Orid. ,  FaH. ,  lib.  1  ).  Un  état  analogue  dim<- 
perfection  se  fait  remarquer  dans  l'histoire  des  instruments  de 
musique.  Quelle  série  de  ebangements  dut  pareooifr  le  piano 
pour  arriver  au  point  où  il  est  arrivé  de  nos  jours  ^  s'il  tire 
son  origine  du  monocorde  ?  Il  en  est  de  même  des  instrumemts 
à  vent.  Un  bé^er  oisif  découvrit  qu'un  faible  soofle  et 
vent  faisait  résonner  le  ebalumeau  vide  d'un  roseau  cbam* 
pêtre  ;  *  sa  curiosité  le  porta  à  perfecdonner  cette  déoou* 
verte  ;  d'autres  s'en  servirent  après  lui  et  l'agppliquèré&t  à 
plusieurs  e^èces  de  matières^ soit  bois  ou  métal,  auxopieliés 
ils  donn^ent  la  forme  primitive  avec  divers  changements 
snceeasifii,  qui  produisirent  enfin  les  histruments  à  vent  teis 
que  nous  les  possédons  aujoard'huL  On  ne  prat  donc  pas 
dine,  daM  Faceeptlon  générale  do  mot,  que  la  musique  a  été 
inventée ,  <ie  même  qu'on-  ne  peut  le  dire  pour  uae  scttuoe 
ou  un  artq^sloonque.  On  ne  peitt  même  pas-dire  que  les  pre- 
miers hommes  qui  exercèrent  uu  art  en  furent  tes  inventeurs, 
car  le  germe  des  ans  se  trouvant  dans  rinlelUgenoe  de  cha- 
cun des  individus  qui  constituent  un  peuplé,  les  premières 
Idées  dlnveation  qui  se  manifestent ,  ne  sont  que  comme  tes 
premières  pousses  de  ce  germe.  Il  ne  faut  donc  pas  chercher 
l'origine  de  la  musique  dans  des  causes  étrangères  auxinstfaiots 
de  notre  nature,  comme  la  plupart  des  auteurs  anciens  et  mo^ 
demes,  èont  l'un  poussa  Fabsur^lité  jusqu'à  attribuer  aux  sin- 

'  Et  ZefhiH  eanap$r  o^Oant^rum  iibilaynmum 
Agrtêti»  docuere  çavas  infiçire  cicuUas , 
indeminutatim  dulceis  didicere  qucrelas , 
Tibia  qttas  fundit  digitis  pulsaCa  canentium. 

(LûCRKT.,  (!«  /(er.  rmt. ,  lîb.  t.  ) 
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ges  l'invention  de  la  mmique  vocale.  La  musique  Tient  du  coeur 
et  va  au  cœur  ;  et  un  sentiment  intime  et  spontané  fit  à  l'iiomme 
une  nécessité  du  chant  aussi  bien  que  de  la  parole.  Il  n'est 
presque  point  de  pays  qui  ne  prétende  avoir  donné  le  Jour  ^ 
rinventeur  de  cet  art  ;  ceci  prouve,  non  qu'il  fut  inventé,  mais 
cultivé  dans  diverses  contrées  par  des  hommes  qui ,  sans  se 
connaître  mutuellement,  travaillèreut  en  même  temps  ou 
successivement  à  en  perfectionner  les  différentes  parties.  Tels 
furent  Osiris^  Jnbal,  Mercure  ou  Hermès^  Gadmus,  Ghiron, 
Ampbyon,  Apollon,  Orphée,  Barde,  Tulscus,  etc.  Nous  n'avons 
donc  pas  la  prétention  de  faire  connaître  la  première  origine 
de  la  musique  (qui  existe  chez  tous  les  peuples  de  la  terre) , 
mais  quels  sont  les  peuples  de  l'antiquité  qui  les  premiers  la 
portèrent  à  un  certain  degré  de  perfection.  Cet  honneur  est 
dû ,  mais  avec  des  différences ,  aux  Égyptiens ,  aux  Hébreux, 
aux  Grecs  et  aux  Romains.  La  nature  prodigne  envers  ces 
peuples  des  dons  qu'elle  semblait  n'accorder  qu'avec  par- 
cimonie anx  antres  nations  des  mêmes  temps  »  les  avait  doués 
de  facultés  qui  se  développèrent  sous  l'influence  de  climats 
doux  et  favorables,  si  bien  qu'ils  ne  furent  pas  seulem^t  les 
dominateurs  des  peuples  contemporains,  mais  encore  ils  cap- 
tivèrent l'att^tûm  de  toute  la  postérité.  Peu  de  notions  nous 
sont  parvenues  sur  la  musique  des  égyptiens  et  des  Hébreux  ; 
nous  n'avons  qu'une  connaissance  imparfaite  de  la  nature  de 
leurs  instruments;  seulement  nous  savons  avec  certitude  que 
chez  ces  peuples  la  musique  était  exercée  par  une  certaine 
classe  de  personnes  dans  les  solennités  publiques  et  du  culte 
dixin. 

Les  arts  et  les  sciences  furent  cultivés  chez  les  Grecs  par 
la  plus  brillante  jeunesse.  Doué  d'un  exquis  sentiment  du 
beau,  ce  peuple  regardait  la  connaissance  de  la  musique 
comme  une  partie  essentielle  de  l'éducation  de  tout  citoyen 
libre,  et  non  comme  l'attribut  exclusif  d'une  certaine  classe 
de  personnes,  destinées  spécialement  à  faire  servir  cet  art  à 
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la  célébration  des  cérémonies  religieuses.  Le  goda  de  la  mu* 
sique  généralement  répandu  en  Grèce ,  restiaie  dont  cet  art 
jouissait  parmi  le  peuple,  les  fêtes  publiques  dont  il  y  favorisa 
et  provoqua  l'Institution  en  son  honneur,  entre  autres  les 
Jeux  pytbiques,  furent  sans  contredit  les  causes  des  im- 
mmises  progrès  des  Grecs  et  de  la  supériorité  qu'ils  acquirent 
sur  les  autres  nations  antiques,  dans  l'art  de  la  musique. 
Les  Romains  employèrent  la  musique ,  mais  ils  n'en  eureni: 
pas  qui  leur  fût  propre;  ils  adoptèrent  pour  leurs  solennités 
celle  des  Grées,  et  c'est  aussi  de  la  Grèce  qu'ils  faisatent  ve- 
nir la  plus  grande  partie  des  artistes  employés  dans  ces  occa- 
sions, n  était  parla  difficile  que  lamuslque pût  prospérer  chex 
un  peuple  qui  préconisait  les  vertus  héroïques  pr^raidement 
à  tout  autre ,  et  qui  regardait  d'ailleurs  Texerdce  de  cet 
art  comme  une  occupation  convenable  aux  seuls  esclaves. 

La  Grèce,  où  les  arts  et  les  sciences  forent  si  florissants 
Jusqu'au  tempsd' Alexandre, perdit  au  commencement  dél'ère 
chrétienne  la  dernière  ombre  de  liberté  que  lui  avait  laissée 
Philippe  de  Macédoine.  Subjuguée  par  les  Romains,  elle  de- 
vint une  de  leurs  provinces,  et  depuis  fut  réunie  à  l'empire 
d'Orient  Les  peuples  de  cette  contrée  ne  perdirent  pas  ce- 
peaidant  le  goût  des  arts  et  des  sciences;  ils  le  conservèrent 
au  contraire  au  point  de  l'inspirer  à  leurs  maîtres ,  après  la 
destruction  de  l'empire  d'Orient  dans  le  xv*  siècle.  Toutefois, 
lorsqu'on  les  eut  privés  entièrement  de  la  liberté ,  les  germes 
des  arts  et  des  sdences  se  desséchèrent  chez  ce  peuple  ;  leurs 
facultés  intellectueiles  se  paralysèrent,  et  les  Grecs  de  ce 
temps  n'eurent  plus  aucun  des  traits  de  leurs  célèbres  ancê- 
tres. 

Rome,  dont  les  moairs  se  corrompirent  en  même  temps 
que,  par  une  conséquence  inévitable ,  elle  perdait  le  goût  des 
arts  et  des  sciences,  déchut  à  son  tour,  sous  les  successeurs  de 
Gésar,  de  son  antique  splendeur.  Les  peuples  étrangers  inon- 
dèrent l'emirire  dans  le  v*  siècle  de  l'ère  chrétienne  et  le  dé- 
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troÉBireni  efittèrement  Gesbarbares^qvî  &«  conoalssaieDt  des 
arts  et  dos  scleiices  que  les  noms,  en  détruisijreiit  les  prod«c 
tions,  les  lieux  où  se  tenaicot  les  écoles,  les  bibUotbëqiies , 
et  toot  ce  qui  sert  à  les  faire  prospérer.  Après  wi  td  bon- 
leFersement,  le  goût  des  arts  et  des  sciences  se  perdit  totale- 
ment dans  les  éuts  de  ce  nouvel  empire.  Le  clei^é  seul  s'oc- 
cupait encore  Ik  étudier»  mais  seulement  autant  qu'il  en  avait 
besoin  pour  enseigner  la  doctrine  religieuse  et  conserver 
l'éclat  extérieur  des  cérémonies  du  cuHc. 

C'est  atei  que  les  arts  et  les  sciences  devinrent  par  la  suite* 
dans  les  siècles  d'ignorance  et  de  barbarie,  le  monopole  ex- 
clusif 4u  clergé,  qui  les  dépouilla  du  reste  de  bon  gott  qu'ils 
avaient  encore,  et  ne  s'en  prévalut  que  pour  accroître  sa  puis-» 
sance  temporelle.  Pendant  les  siècles  obscurs  du  moyen-âge, 
la  musique  fut  reléguée  dans  les  cloîtres ,  où  elle  perdit  ea- 
Hèroment  sa  physionomie  native  et  d'où  on  ne  la  fit  sortir 
qu'après  plusieurs  siècles,  avec  l'aurore  d'une  rénovation 
générale. 

Dans  ces  siècles  où  le  bon  goût  semblait  anéanti ,  là  partie 
matérielle  et  mécanique  de  l'art  fit  cependant  d'importai^ 
progrès ,  dont  tirèrent,  à  sa  renaissance,  un  Immense  avan- 
tage ceux  qui  s'occupèrent  de  le  perfectionner.  Déjà  la  nota- 
tion  musicale,  simplifiée  par  saint  Grégoire,  était  d'une  grande 
uâmé  à  l'avancement  de  Fart  Gui  d'Areszo  introduisit  dans 
le  commencement  du  xr  siècle  une  nouvelle  métiiode  d'ap- 
prendre  le  chant  par  principes;  Francon  de  Cologne  jeta 
dans  ce  même  siècle  les  bases  de  la  musique  figurée; 
enfin  l'invention  de  l'harmonie  fut  dans  ce  même  temps  no- 
tablement perfectionnée.  Mais  la  mélodie,  dont  on  ignorait 
alors  le  véritable  caractère,  fut  néf^gée  en  raison  inverse 
des  perfectionnements  donnés  à  l'harmonie ,  si  bien  que  l'a- 
vantage de  cette  découverte  consista  uniquement  dans  Fart 
de  composer  des  complications  harmoniques  à  plusieurs 
voix.  Aurésumé,  tout  mwceau  de  musique  était  écrit  en  style 
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fufpaé  ;.  te  lexl» ,  dépoiurvu  de  grâces  et  de  beautés  poélique^i 
était  toumieiilé  îusqu'à  l'absurdité ,  et  les  eoiiilN>sllioiis  ne 
déndtaien^  de  la  part  de  leur  auteur  d'autre  taleut  gue- celui 
de  cmuMltre  le  mécauisaie  d»  contrepoint 

GepeDdant  une  nouvelle  aurore  s^était  levée  à  Tborliou  oe^ 
ddeutal  de  FBurape ,  partIculiàmBeBt  favorable  à  la  poésie 
et  à  la  musique.  L^ai^MurUiou  eh  doit  être  attribuée  sans  doute 
au  luxe  lo^iours  croissant  »  bitrédoit  par  la  cheTalerie ,  qui 
isurorisa  les  chants  des  poètes*  Les  arts  et  les  sciences  antl-^ 
qnea  élaiest  lombéo  toCalemént  dansFoidiU ,  lonqu^aprds 
la  cbole  de  Femplre  d'Orient  plusieurs  habitante  de  ce  pays 
s'émigrèrent  et  se  répàndireot  en  Europe,  particoiîèreinent 
en  Italie,  apportant,  a?ec  les  écrits  de  leurs  ancêtres  y  ht 
langue  grecque,  à  l'ensetguement  de  laquelle  Us  se  livrèrent. 
Dès-lors  le  gott  de  cette  littérature  abandonnée  depuis  long  - 
Omps ,  reprit  me  existence  nouvelle  ;  plusieurs  bonnes  d'un 
mérite  dlstfaigaé  et  qu'animait  le  sentiment  du  beau  qu'ils  7 
avalent  puisé,  se  réunirent  dans  le  xvr  siècle,  dans  le  bot  de 
créer^utt  drame  analogue  à  celui  des  anciens  Grecs.  C'est  à 
cette  assodatkm  que  nous  sommes  redevables  de  l'ocra  mo- 
derne (V07.  Opéra).  La  mélodie,  négligée  depais  long^ 
temps,  reprit  ses  droits;  l'harmonie  itat  restreinte  à  des  limites 
convenables  ;  l'ortie ,  mieux  observée  de  cette  manière  dans 
les  compositions  musicales,  prépara  le  progrès  de  l'art  vers 
le  pobut  où  il  est  arrivé  de  nos  jours. 

Les  andens,  qui  cherchaient  avec  ua  zMe  infatigable  à 
mnlliplier  les  distinctions  dans  les  choses  accessoires  de  la 
musique,  en  traitaient  les  parties  principales  avec  la  plus 
grande  indMIérence.  Nous  ne  ferons  pas  rénumération  des 
divisions  à  l'infini  dont  Ils  composaient  la  signification  géné- 
rique des  expressions  m/usica,  eantusy  conPrapuhctus^  mo^ 
iuê^  etc.  ;  cette  énfsmératlon  serait  trop  fastidieuse  pour  le 
lecteur,  à  qui  il  sufilra  sans  doute  de  connaître  celle  du  mot 
vMêêit/ue  qu'ils  appelaient  :  Munllana^  pyihagorioa  (harmor 
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nftedes  sphères),  Auinana,  arUficiaiis^anUquaymodemaf 
eûfUempioHvaf  tpeculativa^  theoretiea,  didaettea^  geo" 
nutrica,  ariihmcHca^  higtoriea,  activa  vei  praetiea, 
cotorata,  poetica,  nutopoetica,  enwUiativa,  narraH^ 
va,  êignaioriaffnoduiaioria,  coméinataria,  ehoraiis  vei 
piana,  rhythmica,  tnenniralU  vel  figuraiis,  tnetrioa, 
recilativa,  harmonica f  metodica ,  diatonica ,  chroma-' 
tiea,  enhaf^nonica,  eccieHastica ,  drammalieaj  thco/^ 
ttaUs,  êcenica^  choraica,  hypocrematica  ^  mimiea  vtt 
muta,  vocaiis,  ùtrumentatis,  symphoniaiis,  organica, 
miaOa,  conjuncta,  metahotica,  fieta,  frigdorica,  pathe^ 
tica,  tragica,  occidontaria,  rhetoriea,  Utteraria,  tphig- 
matica ,  ethica ,  politica ,  monarchica ,  aristocraPica , 
dem4>cratica,  œcorunnica,  mstaphysica ,  hierarchioa, 
atchttypa,  prodigiosa.  Chose  prodigieuse,  en  effet  I  malgré 
cette  iEtoombrable  quantité  de  noms,  la  musique  antique  était 
la  même  pour  Téglise,  la  chambre,  le  théâtre  et  la  salle  de  bal. 
L'abus  des  triades  mineures  surtout,  qui  était  alors  de  mode, 
comme  le  sont  les  .'cadences  mineures,  si  rebattues  de  nos 
Jours,  faisait  que  la  musique  manquait  de  vie  et  de  rhythme, 
et  que,  privée  de  périodolog^e,  elle  était  sans  agrément  et 
sans  mélodie.  On  peut  présumer  quel  était  le  caractère  de 
la  musique  qui  servait  autrefois  à  la  danse,  d'après  une 
anecdote  rapportée  par  Hawldns,  où  il  raconte  que  le  roi 
François  aimait  beaucoup,  aux  fêtes  de  sa  cour,  danser  sur 
un  certain  air  de  psaume ,  dont  je  ne  me  rappelle  pas  le 
numéro.  La  raison  d'un  tel  usage  glt  dans  des  circonstances 
relatives  aux  innovations  introduites  à  cette  époque  dans 
la  musique.  L'harmonie  était  nouvellement  découverte,  et  le 
ciiant  à  plusieurs  voix,  inconnu  jusque  là,  produisit  un  effet 
magique.  Au  lieu  des  airs  monotones  des  moines  que  l'on 
retrouvait  partout  auparavant,  les  comi>ositeurs  de  ce  temps 
flrent  adopter  Tusage  d'une  nouvelle  musique,  dans  la  corn-* 
position  de  laquelle  ils  négligèreat  entièrement  la  sémio* 
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tique  et  ronbograplie  nusicales,  en  vertu  de  la  soorce  Iné- 
puisable de  combinaisons  que  leur  fournissait  la  decouTerte 
de  l'harmonie.  Leurs  Temps,  en  1^80,  étdent  au  nombre  de 
quatre-vingts.  Rolland  Lasso  les  réduisit  plus  tard  à  deux: 
pair  et  impair. 

Mais  si  la  musique  antique  était  limitée  dans  ses  caractères 
propres,  eUe  avait  des  divisions  à  Tinfini,  relativement  à  ses 
applications.  H  ne  nous  est  resté  d'une  telle  contusion  que 
les  trois  divisions  suivantes  tmtMt^ue  d'égUse,  de  ehamibre 
et  de  théâtre^  dénominations  défectueuses  en  ce  qu'elles  ont 
été  prises  des  circonstances  locales  et  non  de  la  nature  des 
choses. 

La  meilleure  manière  de  diviser  la  musique  me  semble  être 
celle-ci  : 

L  Musiqtte  théorique  (science musicale)  ;  elle  considère 
les  sons: 

A.  Dans  leur  nature;  l*sous  le  point  de  vue  physique 
(  acoustique  )  ;  2*  sous  le  point  de  vue  mathématique 
(science  canonique). 

B.  Dans  leurs  rapports  avec  les  différentes  parties  de 
l'art  musical  :  l''  la  théorie  de  la  composition;  â*  la  théorie 
du  chant  et  du  son  ;  3*  Li  théorie  du  mécanisme  des  instru- 
ments de  musique. 

IL  Musique  praHque,  qui  comprend  tl^  l'art  de  la  com- 
position ;  2*  l'art  de  l'exécution  ;  et  y  l'art  de  la  fabrication 
des  instruments  de  musique. 

Relativement  au  caractère,  void  de  quelle  manière  on 
divise  actuellement  la  musique  :  1*  musique  suétime,  grave 
(séria),  ou  pathétique,  propre  aux  sentiments  élevés,  su^ 
bllmes,  terribles;  2*  musique  de  me»zo  earcsttere  (de carac- 
tère mixte),  ou  tempérée,  convenable  aux  sentiments  doux  et 
paisibles  ;  S*  musique  comique  ou  houffe,  plus  populaire  et 
plus  facile  que  noble,  plus  gaie  que  spirituelle;  elle  embrasse 
en  général  tout  ce  qui  lient  du  comique  et  de  la  caricature. 
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Il  est  Bécesiaire  d'établir  dans  la  musique  une  aatre  espèce 
de  divisioii^  qui  distingue  la  musiqae  voeaU  de  la  musique 
instrumentâtes  que  les  ancleiis  Grecs  disUngnaient  par  les 

mots  fAtXOÇ  et  |C£f  AOf  KAt  XO'yOÇ. 

Nous  consignons  d-dessous,  par  ordre  alpliabétique,  plu- 
sieurs termes  de  musique  consacrés  par  Tusagé  : 

Musique  eh&raU  (musica  corale).  —  (Y.  Ca/nto  caraie, 
tnusica  fyvrata). 

Musique  de  éai  (musica  da  ballo).  *-  Nom  général 
que  Ton  donne  à  cette  espèce  de  musique  destinée  à  aid^ 
mer  les  pas  et  les  mouvements  du  danseur.  La  musique  de 
bal  est  divisée  en  musique  de  danse  de  société  et  de  danse 
de  théâtre  qui  ont  chacune  leur  caractère  propre  ;  les  airs 
de  la  première  se  nomment  contredanses',  etc.  ;  ceux  de  la 
seconde,  ballets,  et  servent  aux  pantomimes.  Nous  avons 
parlé  de  cette  dernière  à  Farticle  Baiiety  et  des  autres  airs 
de  danses  dans  différents  articles  séparés. 

Musique  de  chambre  (musica  di  caméra).  —  La  mu- 
sique de  ciiambre  proprement  dite,  est  celle  que  l'on 
exécute  dans  les  cours,  aux  fêtes  de  famille  des  princes. 
Autrefois  on  admettait  à  entendre  cette  sorte  de  musique , 
non  seulement  les  personnes  attachées  à  la  cour,  mais 
encore  les  étrangers.  A  présent  ces  exécutions  sont  nommées 
coHoerts  de  cour,  et  par  les  expressions  muêiqtie  de 
chambre  on  entend  les  morceaux  desttaiés  à  éire  exécutés 
dans  une  salle  de  concert ,  tels  que  les  sfi^m^honies,  les 
concertas,  les  quatuors,  les  sonates,  les  airs  âdtachés,  les 
noetumes,  les  fantaisies,  les  cano0is,  les  variaHons,  les 
soios  pour  divers  instruments,  ete. 

Musique  d*égiise  (musica  da  cMesa].  ^  Les  messes, 
tes  graduels,  les  antiennes,  les  offeritrtres,  les  psamnes, 
tes  moMB,  etc.,  et  même  certains  oratorios,  composent 
ee  qae  Ton  appelle  la  musique  sacrée  ou  d'église.  Elle 
est  destinée  à  manifester  Tadmiratlon  et  &  célébrer  les 
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louanges  dues  à  la  sagesse^  à  la  tovie  puissance  et  à  la  bonté 
de  Dieu. 

La  musique  d'église  n'a  la  phyatoi^oniie  qui  M  est  propre 
qu'aux  conditions  suivantes  :  l""  il  faut  que  le  cbant  y  domine 
et  soit  toiQoars  simple,  grave  et  dépouillé  de  tout  ornement 
frivcde  ;  comme  le  caractère  y  triste  ou  gai ,  en  doit  toujours 
être  noble,  on  aura  soin  d'éviter  dans  cette  sorte  de  compo*- 
sition  les  figures  propresii  la  musique  de  danse.  2*L'karmonie 
en  doit  être  combinée  de  manière  à  prodwe  des  effete  nobles, 
solennels 5  sublimes;  les  transitions  y  seront  rapides  et  pro- 
pres à  imprimer  la  surprise  ;  les  digressions  fortes  ne  pourront 
avoir  lieu  que  dans  le  cas  où  les  contrastes  frappants  se  trou- 
veraient dans  le  texte,  et  alors  elles  devront  être  empreinles 
d'une  vigueur  correspondante.  Le  style  lié  est  celui  qui  con*- 
vient  le  mieux  à  la  musique  sacrée,  par  le  double  caraotdte  de 
variété  et  de  gravité  dont  il  est  marqué;  il  doit  donc  y  ré- 
gner de  préférence.  Les  choeurs  et  les  morceaux  à  plusieurs 
voix  seront  d'un  effet  d'autant  plus  agréable  qu'on  y  aura 
mieux  traité  le  contrepoint  dont  la  f^igue  forme  la  partie  ivi 
plus  intéressante  (Voy.  Fuga),  5*  Le  chant  doit  être  simple, 
dépourvu  de  passages  difficiles  et  recherchés  ainsi  que  d'i*- 
nuUles  ornements.  Ix*  L'instrumentation  doit  être  assortie  au 
caractère  de  la  musique  qu'elle  est  destinée  à  accompagner; 
ainsi  elle  sera  brillante  lorsqu'elle  exprimera  la  joie,  bien 
que  toujours  sérieuse,  moins  vive  lorsqu'elle  peindra  la 
tristesse. 

Essayons  maintenant  d'établir  un  parallèle  entre  la  mu- 
sique d'église  et  la  musique  de  théâtre  :  i*  le  mjêê  de  là 
première  est  générai ,  puisqu'elle  exprime  les  sentiments 
de  la  multitude  réunie  dans  le  temple,  tandis  que  celui  de  la 
seconde  est  relatif  aux  senthnents  particuliers  quifbnt  le  sujet 
d'une  scène.  2"*  Vobju  de  la  musique  sacrée  porte  le  camo* 
tère  de  l'infini ,  c'est  la  divinité  elle-même;  celui  de  la  rau*- 
slque  de  théâtre  est  l'homme  selon  ses  qualités  et  ses  actions; 
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s*  Leéut  de  la  mu^ue  sacrée  est  de  concentrer  tous  tes  sen- 
timents des  fidèles  en  un  seul,  la  piété  ;  aussi  les  mouyements 
lents  9  la  musique  artifieiclU  et  tout  ce  qui  peut  porter  à 
la  méditation ,  en  forment  la  base  ;  la  musique  profane ,  au 
contraire,  a  pour  but  de  produire  une  variété  de  sentiments 
qui  lui  permet  de  traiter  avec  plus  de  liberté  les  mélodies  et 
les  rbytbmes. 

Musique  des  sphères  ou  Harmonie  des  sphères  (musica 
délie  sfere  o  armonia  délie  sfere).  —  L'antique  école  pyta- 
goriqne  enseignait  que  les  corps  célestes  avaient  la  pro- 
priété de  produire  entre  eux  une  sorte  d'harmonie  musi- 
cale; c'est  d'après  cela  que  les  poètes  de  nos  jours  se  servent 
encore  de  cette  expression  quand  ils  veulent  parier  de  Tordre 
et  de  l'harmonie  qui  r^ent  dans  l'univers. 

Musique  d'hamumie  (musica  d'armonia).  —  (Yoy.  Mu- 
sica islrumentaie)» 

Musica  ficta.  —  (Voy.  Fa  fictum).  Tinctor  explique 
ainsi  cette  expression  :  Ficta  musica  est  caoïtus  pr&pter 
regutarem  manus  traditiatum  asditus. 

Musique  figurée  (musica  flgurata).  —  La  musique  figu- 
rée est  composée  de  notes  diflérentes  les  unes  des  autres 
par  leur  valeur  et  leur  mouvement  y  au  lieu  que  la  musique 
chorale  procède  par  notes  de  valeurs  homogènes. 

La  musique  figurée  fut  inventée  dans  le  siècle  de  Guido 
(Voy;  l'art  Note).  Auparavant  on  observait  les  syllabes  loq* 
gués  et  brèves,  et  la  longue  durait  dans  le  chant  deux  fois  le 
temps  que  durait  la  brève.  Par  suite  de  l'invention  des  va- 
leurs différentes,  la  musique  secoua  le  joug  de  la  poésie  et  de 
la  prosodie,  et  devint  un  art  indépendant,  propre  à  exprimer 
les  sentiments  de  l'ame. 

Musique  instrumentaie  (  musica  istrumentale  ).  —  On 
appelle  ainsi  les  compositions  musicales  destinées  à  être 
exécutées  par  des  instruments  de  musique ,  quels  qu'Us 
soient;  on  appelle  ordinairement  musique  d'harmonie 
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celle  qui  doit  être  Jouée  par  des  instnuneiitsà  veat,  teisqne 
hautbois,  clarinettes,  bassons  et  cors. 
Musique  militaire  (musica  militare)..  —  Le  but  prindpai 

de  la  musique  uiilitaire  est  d'exciter  lliéroîsmc  du  guerrier. 

Sa  pcrfecUon  consiste  à  être:  1'  populaire^  parce  qu'elle 
t^t  desUnée  particulièrement  i%  des  oreUles  peu  musicales; 
T  sM€nf%f4it^  et  pour  cela  elle  demande  des  înstrumeuts 
à  vent  ou  de  percussion  dont  le  son  soit  fort  et  édatant  ; 
y  wnrquét  par  un  r4ît/thme  fortetnent  acctnlné^  l\*£mn* 
posil'c  dans  des  UnM  hrUimts,  tels  que  mi,  mi  [7,  do^  r*i,  etc. 

Musique-  tuitionatc  (musica  nazjonale),  —  On  qualifie 
ainsi  la  musique  propre  aux  dilTérentes  nations  ;  chacune 
a  des  caractères  qui  la  distinguent  de  celles  des  autres 
nations  (Voy.  les  art.  Cantott  Canzouc),  A  rarilcle  iS^iï^a 
(école)  nous  parlerons  particulièrement  de  ce  qui  distingue 
et  caractérise  la  musique  rrançajse,.  ia  musique  Italienne  et 
ta  musique  allemande. 

Musique  ûtffaniqut  (musica  orga  nie  a).  —  SignlOait  au- 
trefois musique  inst  ruai  eu  taie* 

Mttsîjjuc  thmtiude  (musica  teatrale  ).  —  Elle  com- 
prend les  opérai  et  les  orato^ri&s^  ainsi  que  les  différentes 
parties  qui  les  composent,  telles  que  les  ouvertures,  le»  ré- 
cilaLifs,  les  airs,  les  duos,  les  trios,  les  quatuors,  eic* 

Mu&ique.  vocale  (musica  vocale),  —  Cesl  celle  à  la- 
quelle sont  appliquées  les  paroles  que  Ton  prononce  en 
chantant ,  ce  qui  constitue  la  ditTérence  qui  existe  entre  cette 
musique  et  la  musique  instrumentale.  Et  c'est  en  raisond'une 
telle  différence,  que  les  Grecs  distinguaient  la  musique  vo- 
cale par  les  expressions  jUiAo^  ao^i  xoyu  (chant  et  parole) , 
comme  nous  l' avons  déJA  dit  en  parlant  de  la  musique  pratiqtie* 

L'auteur  qui  compose  de  la  musique  vocale  ne  peut  paSt 
comme  le  compositeur  de  musique  instnimenLile,  s'aban- 
donner aux  élans  de  son  imagination  créatrice;  il  doit  en 
sulïonlonner  la  vivacité  à  la  poésie  q\u  sert  rie  hase  à  sa  com- 
TOME  II.  7 


W  MLS 

posttiOD  5  et^  en  outre,  posséder  parfaitement  la  langue  dans 
laquelle  est  écrite  cette  poésie,  en  connaître  ia  prosodie,  la 
déclamation,  afin  qulnstruit  de  la  nature  des  sentiments  et 
des  moyens  par  lesquels  ils  sont  exprimés,  il  soit  mieux  à 
même  de  choisir  le  ton,  le  rhythme,la  mesure  et  l'accompa- 
gnement convenable  à  l'expression  de  ces  sentiments.  Il  doit 
faire  attention  à  ne  pas  répéter  ou  transposer  inutilement 
les  paroles  avant  que  la  période  soit  terminée,  à  moins  qu'une 
raison  impérieuse  ne  l'exige. 

MUSIGA  A  GOLPI  DI  CANONS  »-  MUSIQUE  A  COUPS 
DE  CANON.  *  —  L'emploi  du  canon,  canonnant  en  musique, 
date  de  1788. 

Ce  fût  un  Italien  qui,  le  premier,  tenta  cette  innovation. 
C'est  le  célèbre  Sarti  qui  réclame  l'honneur  des  concerts  py- 
rotechniques. Appelé,  en  178^,  à  Saint-Pétersbourg,  en  qua- 
lité de  maître  de  chapelle,  il  y  organisa  un  orchestre  formi- 
dable pour  donner  à  sou  bénéfice  un  grand  concert  spirituel. 
Mais  ce  fut  surtout  en  1788,  lors  de  la  fête  célébrée  pour  la 
prise  d'Okzakow  qu'il  dépassa  tout  ce  qu'on  avait  entendu 
dans  la  capitale  du  Nord.  Il  composa  un  grand  Te  Dêum 
qui  fût  exécuté  dans  le  château  hnpérial  par  une  nombreuse 
réunion  de  chanteurs  et  d'instrumentistes,  auxquels  se  joi- 
gnit un  orchestre  de  cors  russes.  Pour  augmenter  l'elTet  de 
cette  musique  grandiose,  Sarti  fit  placer  dans  la  cour  du 
chât^u  des  canons  de  dilTérents  calibres,  dont  les  coups, 
tirés  en  mesure  à  des  intervalles  donnés,  formaient  la  basse 
de  certains  morceaux. 

Cette  musique  étrange,  on  le  pense  bien,  fit  du  bndt  et 
trouva  de  l'écho  en  Allemagne,  où  Charles  Stamitz,  célèbre 
par  son  talent  sur  l'alto  et  la  viole  d'amour,  exécuta,  à  Nu- 
renberg,  une  grande  musique  vocale  et  instrumentale  de  sa 

*  Ajouté  par  le  Traducteur. 
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oomposiiioDj  dont  la  pompe  était  relevée  par  Taccompagae- 
ment  obligé  de  coups  de  cancm. 

Bu  Russie,  la  tradition  de  Sarti  n'a  pas  été  perdne.  Dans 
vm  ouvrage  récent  sur  ce  pays  *  on  trouve  la  description  d'ta 
camp  de  plaisance,  tenu  en  1836  à  Kra^oje-Selo,  Mt  envi^ 
rons  de  Pétersbourg. 

A  la  fin  des  manœuvres  il  y  eut  une  grande  parade  qui  se 
termina  par  un  chant  guerrier  composé  pour  cette  solennité. 
Cent  vingt  coups  de  canon,  tirés  simultanément,  form^ent 
l'introduction.  Puis  le  chant  fut  entonné  par  la  masse  Innom- 
brable des  chanteurs  de  tous  les  régiments,  soutenus  par 
toute  la  musique  militaire,  deux  corps  de  trompettes  et  des 
tambours,  au  nombre  de  seize  cents.  Des  coups  de  canon, 
tirés  régulièrement,  battaient  la  mesure.  ** 

MUSICALE  =  MUSICAL,  adj.  —  S'applique  à  tout  ce  qui 
a4>partient  à  la  musique,  et  Ton  dit  :  aH  muHeai,  phrase 
nnuHeaU. 

MUSICALMENTE  =  MUSICALEMENT ,  adv.  —  Rela- 
tivement ,  conformément  aux  régies  de  la  musique ,  d'une 
manière  musicale. 

MUSICE  VIYERE.  —  Proverbe  latin  qui  signifie  nuMr 
jifytuse  vie  {Id  est  taute,  hiiariter  vivere). 

MUSICO  =  MUSICIEN,  s.  m.  —  Ce  nom  se  donne  égale- 
ment à  célui|qui  compose  la  musique  et  à  celui|qui  l'exécute. 

Le  mot  italien  musioo  est  aussi  le  nom  qu'on  donnait  au- 
trefois aux  castrats,  et  qu'on  donne  encore  aiqourd'bui  aux 
femmes  qui  chantent  en  voix  de  canêraito. 

MUSURGOSi  —  Les  anciens  Grecs  donnaient  également 
ce  nom  au  compositeur  de  musique  et  à  l'exécutant 

MUTATION  {Jeux  de).—  Otk  appelle  ainsi  les  registres 
de  l'orgue  dont  les  tuyaux  ne  sont  point  accordés  au  diapa- 
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son  des  jeax  de  fonds  et  qui  sonnent  ou  la  tierce  ou  la 
quarte^  ou  la  quinte  de  ceux-ci  ^  et  quelquefois  plusieurs  de 
ces  intervalles  à  la  fois.  Le  cornet,  la  cymbale,  la  fourniture 
sont  des  jeux  de  mutation. 

MUTAZIONE,  $.  /:=W[UANCES,  $.  f.  pt  —  Changements 
du  nom  des  notes  dans  la  soimisation  (Voyez  ce  mot  )  du 
plain-chant ,  lorsque  le  chant  sort  des  bornes  de  Thexa- 
carde.  Les  chanteurs  ont  pour  règle  dans  ces  changements 
d'appeler  nd-fa,  en  montant,  les  deux  notes  entre  lesquelles 
il  y  a  un  demi-ton  ;  et  /a-ia,  en  descendant,  les  notes  qui 
forment  le  même  intervalle ,  lorsque  le  mouvement  descen- 
dant se  prolonge. 

Les  anciens  Grecs  distinguaient  cinq  espèces  principales  de 
muances  (  Voi/.  Chred  antichî). 

MUTAZIONE  DELLA  VOCE  =  MUE  DE  LA  VOIX.  — 
La  nature  opère  un  changement  dans  la  voix,  à  l'époque 
où  les  individus  des  deux  sexes  passent  de  l'enfance  à  la  pu- 
berté. 

L'époque  de  ce  changement  n'est  point  flxe,  ni  chez  les 
uns,  ni  chez  les  autres  ;  ce  qui  est  constant  cependant,  c'est 
que  la  voix  des  hommes,  après  la  mue,  change  tout-à-fait  de 
nature  en  prenant  un  caractère  opposé  à  celui  qu'elle  avait, 
tandis  que  la  voix  des  femmes  n'éprouve  point  une  mutation 
pareille,  car  le  seul  changement  qui  s'opère  en  elles  consiste 
à  donner  à  cette  voix,  sans  qu'elle  change  de  nature,  plus 
de  force  et  plus  d'étendue. 

Si  la  voix  d'un  garçon*,  par  exemple,  avant  la  mue  est 
celle  d'un  soprano,  elle  deviendra  presque  toujours  celle 
d'un  ténor;  fA  c'est  une  voix  d'alto,  le  résultat  de  la  mue 
c'est  la  voix  de  basse.  Dans  les  femmes ,  la  voix ,  après  la 
mue,  reste  soprano  ou  devient  contralto. 

La  période  de  la  mue  dure  souvent  deux,  trois  et  même 
quatre  ans.  Quelquefois  il  arrive  cependant  que  la  nature 
n'opère  pas  de  changement  dans  la  voix  (Voy.  FaUetto). 
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MUTH-LÂBBBN*  —  Quelques  persomnes  prélendent  que 
ce  titre^  placé  en  tête  du  psaume  90,  indique  un  instrument 
des  Hébreux.  H  esl  plus  probable,  ce  nous  semble,  qu'il  in- 
dique le  commencement  d'un  bymne  antique  sur  Fair  duquel 
devait  être  cbanté  ce  psaume. 

MTLOTHROS.  —  Nom  d'une  chanson  grecque  que  chan- 
taient les  meuniers. 
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NABLA ,  NABLUM  ou  NEBEL  —  Ancien  instrument  des 
Hébreux,  que  Luther  a  traduit  par  Psaltérion.  Quelques  uns 
croient  que  c'était  la  lyre  des  anciens. 

NACCAI1E= CASTAGNETTES  (espag.,  castanetason  cm- 
tanuUas)^  $,\f.  pt,  —  Instrument  de  percussion  composé  de 
petits  morceaux  de  bois  dur,  arrondis  en  forme  de  noix,  dont 
les  bords  sont  ajustésl'un  à  l'autre.  Les  castagnettes  s'attachent 
au  pouce  par  le  moyen  d'un  cordon  ;  en  les  frappant  avec  les 
antres  doigts  que  l'on  fait  glisser  dessus  rapidement  l'un  après 
l'autre,  on  produit  une  espèce  de  battement  semblable  à 
celui  du  trille ,  qui  coipmunique  de  la  gaité  au  caractère  du 
chant  ou  de  la  danse  que  Ton  accompagne  avec  le  son  de  cet 
instrument 

Les  castagnettes  sont  fort  en  usagç  parmi  les  femmes  de 
l'Orient  De  toutes  les  contrées  de  l'Europe ,  l'Espagne  est 
ceUe  ou  remploi  en  est  le  plus  général  et  le  plus  fréquent; 
les  Espagnols  s'en  servent  pour  accompagner  leurs  airs  de 
danse.  On  en  fait  aussi  usage  dans  quelques  provinces  napo- 
litaines. 
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BoDnamii  donne  le  même  nom  à  certaines  timbalies  tur- 
fues  qui  ressemblent  aox  castagnettes. 

La  fig.  29  contient  un  air  de  danse  avec  accompagnement 
de  castagnettes. 

NAFIRI.  —  Nom  d'une  trompette  indienne. 

NAGAAET.  —  Espèce  de  timbales  en  usage  dans  l'Abys- 
sinie;  on  les  frappe  avec  un  bâton  courbé^  long  de  trois 
pieds ,  et  on  les  attacbe  sur  des  mulets  de  selle. 

NÀEÀRDv  s.  m.  —  Jeu  d'orgue  qui  tire  son  nom  de  sa 
qualité  de  son  nasillarde.  Il  sonne  la  quinte  du  pr&stant  ; 
c'est  pourquoi  on  lui  donne  quelquefois  le  nom  de  quinte. 
Le  nazard  est  de  l'espèce  de  jeux  d'orgues  qu'on  appelle 
jeux  d^  mutation. 

NATURALE=:NiLTUR£L,  adj.  —Nous  avons  parlé  de 
ce  qui  est  relatif  à  cette  épithète^  eoi  traitant  les  articles 
Acddônt,  Chant,  Intervaiie. 

NATURÂLEZZÀ,  $.  /:==  NATUREL,  $.  m.  —  La  beauté 
de  l'art  consiste  dans  l'imitation  de  la  nature  ;  Aristote  lui- 
même  avait  reconnu  la  solidité  de  ce  principe.  Les  théori- 
ciens modernes  ont  jugé  que  cette  définition  restreint  trop  le 
domaine  de  l'art;  mais  ne  voulant  pas  renoncer  au  principe 
qui  repose  sur  l'imitation,  ils  ont  substitué  au  mot  nature 
ceux  de  édU  nature,  ce  qui  au  fond  veut  dire  la  même 
chose,  puisque  la  belle  nature  n'est  autre  chose  que  la  nature 
elle-même.  Cependant,  comme  l'art  ne  rejette  pas  le  beau 
idéal,  et  qu'tt  opère  d'après  des  règles  libres,  il  arrive  que 
l'artiste,  en  imitant  la  nature,  l'embellit,  l'ennoblit,  l'élève 
pour  ainsi  dire  à  l'idéaL 

NEGHILOTH.  —  Nom  générique  des  instruments  à  vent 
en  hébreu  ,  comme  le  mot  néginoth  est  le  nomk  générique 
des  instruments  à  cordes. 

NÉGINOTH.  —  (Voy.  l'art  précédent). 

NBI.  —  Espèce  de  flAte  traversière  faite  de  roseau,  en 
usage  chez  les  Turcs. 
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NEKÂBBIM.  -  (Yoy.  ChaiU). 

NENIA  on  NAENIA.  —  Nom  des  chansons  que  Ton  chan- 
tait chez  les  anciens,  à  l'occasion  des  fnnérailles  de  cer- 
taines femmes  mercenaires ,  appelées  jfraefieiat. 

NERONEI  =  NÉRONÉENNES.— Fêtes  romaines  instituées 
par  Néron ,  dans  lesquelles  avaient  lieu  des  luttes  musicales. 

NETE.  ^  Quatrième  corde  des  tétracordes  les  plus  aigus 
du  système  grec  (Yoy.  Tart.  Grtci  antichi). 

NÉTOIDES.  —  G'éUit  une  partie  de  l'antique  mélopée 
grecque  (Yoy.  Greciantiehi). 

NEUMÂ=NEUME9  ê.  f.  —  Cette  expression  avait  autre- 
fois plusieurs  significations.  Elle  indiquait  :  1**  certaines 
figures  mélismatiques  ou  mélodiques,  que  l'on  plaçait  sur 
une  voyelle ,  et  le  plus  souvent  sur  la  dernière  syllabe  du 
mot  aUetuja;  2*  l'art  de  mettre  un  chant  en  notes  de  mu- 
sique (Yoy.  Florès,  Mus.  omnis  cantus  Orégoriani  in 
Proefn);  Z*  une  pause  (Franchin.  Gafor.,  Mus.  pract.,  lib.l, 
cap.  8)  ;  4*  un  comma  qui  distinguait  quelques  parties  du 
texte;  5*  un  signe  final,  etc. 

NEXUS.  —  Nom  antique  de  la  mélodie  consistant  en 
une  succession  alternée  de  sons  qui  procédaient  ou  par  de- 
gré ou  par  saut  :  lorsqu'ils  montaient,  ils  se  nommaient 
neœtis  reclus;  lorsqu'ils  descendaient,  on  les  nommait  neams 
a/nacamptus  ;  et  lorsqu'ils  montaient  et  descendaient  nea?ii« 
dreumstans. 

NI.  —  (Yoy.  Soimisazione). 

NIGOLO^  s.  m.  —  Nom  que  l'on  donnait  anciennement  à 
une  sorte  de  hautbois  qui  était  le  contralto  de  cet  instru- 
ment, et  qui  n'est  plus  en  usage  (Yoy.  Bamiardo). 

NOBILE  ^  NOBLE,  adj.  —  (Yoy.  Suùtime). 

Noble  signifie  ordinairement  l'opposé  de  trivial  et  de  com- 
mun. Le  style  musical  est  noble  lorsqu'il  s'élève  au  dessus 
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de  TexpressioD  commane^  que  les  formes  trop  usitées  et  tost- 
gniliantes  ainsi  que  les  omemeuts  superflus  en  sont  exclus. 
Dans  rexécution^  la  noblesse  consiste  à  éviter  l'emploi  des 
agréments  inutiles ,  à  marquer  sans  affectation  Faccent  ora- 
toire^  à  faire  les  difficultés  avec  désinvolture,  enfin  à  exposer 
avec  aisance  et  dignité  toutes  les  périodes  d'un  morceau 
de  musique.  Un  maintien  décent  et  sans  affectation ,  et  que 
ne  dérangent  pas  des  contorsions  et  des  grimaces ,  donne 
de  la  noblesse  à  l'extérieur  et  au  matériel  de  l'exécution. 
Des  modes  graves,  des  passages  remplis  de  mAiesté,  et 
toqjours  assortis  aux  ressources  de  l'instrument,  au  lieu  où 
l'on  se  trouve,  et  au  gepre  delà  copiposition  que  l'on 
exécute,  communiquent  à  l'exécution  un  je  ne  sais  quoi 
de  noble  que  l'on  sent,  ma)s  qu'il  est  impossible  d'ex- 
primer. 

L'opposé  de  la  i^oblesse  d'exécution  est,  indiqué  par  l'épi- 
Uiète  manière,  qui  signifie  que  To^  exécute  un  chant  natu- 
rel en  le  chargeant  d'ornements  affectés. 

NODO=s  NOEUD,  s.  m.  —  On  appelle  nc^uds  les  points 
déterminés  par  lesquels  une  corde  sonore  piise  en  vibratioi^ 
est  divisée  en  parties  aliquotes  vibrantes ,  qui  rendent  des 
sons  différents  de  ceux  produits  p^  la  corde  entière  (  Yoy. 
Suano). 

NOELS,  s,  m.  —  Mélodies  simples  4e  quelques  cantiques 
qui  se  chantent  à  l'église  pendant  les  fêtes  de  Noël.  Ces  vieux 
airs  sont  originaires  de  la  Provence  et  de  la  Bourgogne.  Les 
Français  aiment  beaucoup  les  Noëls,  et  les  organistes  en 
jouent  souvent  en  disposant  les  registres  de  leur  instrument 
de  manière  k  imiter  la  musette.  Les  plus  habiles  les  varient 
et  y  introduisent  des  difficultés.  Les  Noëls  de  Daquin  ont  eu 
autrefois  de  la  réputation. 

NOMO  =  NOME  (de  vof*of ,  loi).  —  Espèce  d'air  des  an- 
eiensGrecs,donton  ne  pouvait  changer  en  rien  la  mélodie.  Le& 
fumi^  contenaient  daps  l'origine  les  principales  lois  de  la  vie 
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civile,  ou  des  louanges  en  Tbonneur  de  quelque  divinité  ima- 
ginaire; le  nome  se  coii^erya  le  même  par  la  suite  ^  malgré  • 
les  changements  introduits  dans  l'objet  de  sa  destination.  On 
^s  distiqgaait  en  outre  par  le  nom  des  peuples  chez  qui  ils 
étaient  en  usage;  ^nsi  on  disait  nome  éoiien,  nomô  <y-f 
dùn,  eifi.,  ou  d'après  ce  qui  en  était  le  sujets  comme  nome 
çomiqw&y  fythique^  etc. ,  ou  d'après  le  rhythme^  conune 
nome  dactyiiqtiô,  iaméique,  ou  d'après  le  mode  que  l'on 
y  avait  employé,  ou  par  le  nom  du  compositeur  lui-même, 
ou  suivant  d'autres  circonstances  semblables. 

NONA  =  NEUVIÈME  ,s.f.—  IntervaUe  dissonant  de  neuf 
degrés,  ou  l'octave  de  la  seconde;  il  est  de  trois  espèces  ; 
c'est-à-dire,  1"*  la  neuvième m^ineur^,  comme  mi,  clé  de 
basse,  troisième  espace,  et  fa,  clé  de  violon,  premier  espace  ; 
T  l^neuviime  majet^'e,  comme  (fo,  clé  de  basse,  second 
eqpace,  et  r<f«  au  dessus  de  la  portée  ;  3**  la  neuvième  aug- 
mentée ,  comme  fa,  clé  de  basse,  quatrième  ligne,  et  soi, 
clé  de  violon,  seconde  ligue. 

Les  neuvièmes  et  les  secondes,  considérées  cojmn^  taiter- 
valles  j(  ne  diffèrent  pas  entre  elles ,  et  ce  n'est  que  dans  I'ut 
sage  harmonique  que  l'on,  peut  reconnaître  en  quoi  consiste 
leur  difTérence.  Ainsi,  si  la  dissonance  se  trouve  à  la  partie 
de  basse,  et  qu'on  veuille  la  résoudre  c^mme  dans  l'exemple 
de  la  flg.  107,  Oj,  l'intervalle  sera  alors  une  seconde;  mais 
si  au  contraire  la  dissonance  se  trouve  à  la  partie  aiguë,  et 
qu'on  la  résolve  comme  dans  l'exemple  de  la  même  figure, 
lettre  6,  cet  intervalle  s'appellera  une  neuvième.  On  voit, 
d'après  ce  dernier  exemple,  que  la  neuvième  se  résout  sur 
l'octave.  La  fig.  10$.  contient  plusieurs  autres  résolutions  ù» 
la  neuvième. 

NON  TRQPPO  {pas  trop).  —  Expression  itallenn^  qui  se 
joint  aux  indications  de  mouvement,  de  vitesse  ou  de  len^ 
teur,  ou  aux  modifications  de  force  et  de  douceur.  Ainsi 
Vkon  troppo  oMegrq  veut  dire  pq4  trop  vit^;  non  troppq 
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adagio,  pas  trop  ient;  non  troppo  forU,  pas  trop  fort. 

NONA  =  NONE  ,s.f.—  Partie  de  Tofflce  divin ,  me  des 
heures  canoniques. 

NONUPLA  DI GROMÂ,  DI  SEMI  GROMÂ  =  NONUPLE  DE 
GROCHE3  DE  DOUBLE  CROCHE  (Voy.  Tempo). 

NOTA  ACCIDENTATA  =  NOTE  ACCIDENTÉE.  —  C'est- 
à-dire  accompagnée  d'un  des  signes  que  l'on  nomme  acci- 
dents. 

NOTA  ARMONICA  ACCESSORIA  =  NOTE  HARMONI* 
QUE  ACCESSOIRE.  —  On  appelle  ainsi  celle  qui  suit  une 
note  harmonique  et  fait  partie  de  la  même  harmonie  (Fi- 
gure 81). 

NOTA  CARATTERISTICA  =  NOTE  CARACTÉRISTIQUE. 
— Quelques  uns  veulent  que  ce  soit  la  note  sensible^  d'au- 
tres la  tierce  et  la  sixte  majeures  qui  caractérisent  le  mode  ; 
d'autres  appellent  ainsi  la  note  qui,  dans  l'hitonation  des 
psaumes,  règle  toutes  les  syllabes  qui  précèdent  la  cadence 
intermédiaire  et  finale. 

NOTA  CON  DOPPIA  GAMBA  =  NOTE  A  DOUBLE 
QUEUE  (flg.  109).  —  Ces  notes  se  trouvent  ordinairement 
dans  les  parties  de  violons,  de  violes,  de  guitare,  etc.,  et  ce 
sont  des  notes  qu'on  exécute  sur  la  corde  à  vide  :  la  double 
queue  indique  qu'à  la  corde  à  vide  on  doit  unir  son  unisson 
correspondant,  ce  qu'on  obtient  en  pressant  avec  le  doigt  la 
corde  voisine. 

NOTA  CONTRO  NOTA  =  NOTE  CONTRE  NOTE.  — 
(Voy.  Contrappunto). 

NOTA  CORONATA  =  NOTE  COURONNÉE.  —  Note  ayant 
un  demi-cercle  au  dessus  ou  au  dessous ,  avec  un  point  an 
milieu  (Voy.  Formata). 

NOTA  DI  PASSAG6I0,  nota  d'aMettimento^^OnE 
DE  PASSAGE ,  noU  d*agrémont.  —  I^  note  d'agrément, 
appelée  par  les  théoriciens  tra/nHlus  irreguiaris^  précède 
la  note  harmonique  (flg.  110  )  ;  la  note  de  passage,  ou  nou 
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fausêe  (nota  làlsa)^  la  suit  (fig.  111)  >  etc.  Toutes  deux  ont 
la  prérogatîte  de  ne  pas  être  comprises  dans  l'hanâonie. 

Jean  Weber  parle  longuement  de  ces  notes  dans  le  troi- 
sième volume  de  son  ouvrage  sur  la  théorie  de  la  composi- 
tion ^  oti  il  leur  a  consacré  100  pages.  Elles  font  tout  le 
charme  de  la  mélodie  »  et  sans  elles  la  musique  serait  trop 
aride  et  seulement  harmonieuse.  Elles  peuvent  être  aus^ 
employées  d'une  manière  dure  et  désagréable^  et  quel- 
quefois U  faut  avoir  l'oreille  Men  exercée  pour  distinguer 
si  Tenchainement  de  certaines  compositions  recherchées  est 
bien  admissible  sans  la  choquer. 

NOTA  DOPPIA  =  NOTE  DOUBLE.  —  Lorsqu'on  trouve 
dans  une  partie  instrumentale  deux  rondes  dans  la  mesure^ 
soit  à  deux  ou  quatre  Temps,  ou  deux  notes  quelconques, 
placées  sur  la  même  ligne,  cela  indique,  1*  que  si  c'est  une 
partie  d'instruments  à  vent ,  cette  note  doit  être  la  même  tant 
pour  le  premier  que  pour  le  second  hautbois,  flûte  ou  cor, 
et  ahasi  des  autres  instruments  en  pareil  cas  ;  2*  que  si  c'est 
une  partie  d'histruments  à  cordes  et  à  manche,  l'exécu- 
tant redoublera  la  note  à  vide  par  son  unisson ,  en  pressant 
avec  le  doigt  la  corde  voisine  biférieure  à  l'endroit  corres- 
pondant 

NOTA  E  PAROLA  =  NOTE  ET  PAROLE.  —  Correspon- 
dance d'une  note  exprimée  distinctement  par  chaque  syllabe 
des  paroles  qu'on  doit  chanter;  de  façon  que  pour  noter> 
par  exemple»  le  chant  d'un  mot  composé  de  deux  syllabes, 
on  emploie  deux  notes  ;  si  le  mot  est  composé  de  trois  sylla- 
bes, on  se  sert  de  trois  notes,  et  ainsi  de  suite. 

NOTA  LEGATA  =  NOTE  LIÉE.  —  (Voy.  Legato). 

NOTA  MARTELLATA  =t  NOTE  MARTELÉE.  —(  Voy. 
'  Martôttato). 

NOTA  PICCHErrATA  =  NOTE  PIQUÉE.  —  (Voy.  Pic- 
cheitato). 

NOTA  PORTATA  =  NOTE  TRAÎNÉE.  —  (Voy.  Portato). 
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NOTA  PRINCIPALE  =  NOTE  PRINCIPALE. ---On  appelle 
ainsi  en  barmpnle  la  note  coptenue  dans  l'accord ,  diffërente 
des  notes  de  passage  et  d'agrément,  en  ce  que  celles-ci  sont 
en  dehors  de  rharmonie.  Quand  on  l'applique  à  la  mélodie, 
on  appelle  note  principale  celle  sur  laquelle  repose  l'ac- 
qçnL 

NOTA  PUNTATA=  NOTE  POINTÉE.  — (Voy.  Puntaio). 

NOTA  SCÏOLTA  =  NOTE  DÉLIÉE.  —  (Voy.  Sciolto). 

NOTA  SENSIfilLE  =  NOTE  SENSIBLE  {semitanium, 
PAiêcmitonium).  —  C'est  la  septième  majeure  lorsqu'on 
monte  de  la  tonique  à  l'octave  ;  en  descendant,  ce  ne  serait 
plus  la  même  chose,  et  l'on  ne  pourrait  pas  lui  donner  ce  nom. 

La  note  sensible  est  aussi  importante  pour  la  mélodie  que 
nécessaire  à  l'harmonie;  considérée  par  rapport  à  la  mélo- 
die, elle  fait  pressentir  la  note  fondamentale,  et  doit  en  cer- 
tain cas  se  résoudre  sur  le  son  principal  ;  en  la  considérant 
sous  le  rapport  harmonique,  elle  forme  la  tierce  de  l'accord 
de  dominante,  et  sa  résolution  étant  la  tonique,  elle  doit  né- 
cessairement tomber  sur  la  triade  du  son  fondamental  et 
former  une  cadence  parfaite. 

NOTA  SINCOPATA=NOrE  SYNCOPÉE.  —  (Voy.  Sinco- 
pato). 

NOTARE=NOTER,  V.  a.— C'est  écrire  l^i  musique  avec  des 
caractères  destinés  à  cet  usage,  et  appelés  notes.  H  fautdistin- 
guerl'action  de  noter  et  celle  de  copier.  Un  compositeur  note 
ce  qu'il  compose  ou  ce  qu'il  a  retenu  par  cœur;  celui  qui  copie, 
écrit  la  musique  d'après  l'exemplaire  qu'il  a  sous  les  yeux. 

NOTAHONE  =  NOTATION  ,s.f.—  Manière  de  noter  ou 
d'écrire  la  musique  (Voy.  l'article  suivant). 

NOTE  =  NOTES,  $.  f.  fi.  —Signes  ou  caractères  qui 
servent  à  noter  ou  à  écrire  la  musique.  On  ne  donne  ce  nom 
qu'aux  caractères  qui  représentent  les  sept  sons  do^rè,  mi. 
fa,  sot,  la,  $i. 

Les  Grecs  furent  les  premiers  qui ,  parmi  les  peuples  de 
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rantiqoité,  se  sont  seiri  de  caractères  pour  écrire  la  musi- 
que. On  en  attribue  la  première  idée  à  Terpandre»  de  File  de 
Lesbos,  qui  vécut  650  ans  avant  Jésus-Christ  Les  Grecs  se 
sont  servis  dans  la  suite  de  neuf  cent  quatre-vingt-dix  ^gnes 
pour  représenter  les  quinze  sons  de  leur  système.  Il  y  en  avait 
quatre  cent  quatre-vingt-quinze  pour  la  musique  vocale ,  et 
autant  pour  la  musique  instrumentale.  Cette  manière  de 
noter  s'est  conservée  jusqu'à  la  fin  du  vr  siècle  de  l'ère  chré- 
tienne. Saint  Grégoire  la  simplifia  en  substituant  à  ces  carac- 
tères les  majuscules  de  l'alphabet,  ou  des  mbiuscules  lors- 
qu'on voulait  hddiqner  l'octave  la  plus  élevée  (Yoy.  les  art. 
À  et  IntavolatuTd). 

Voici  l'exemple  d'un  texte  latin  chanté  avec  quelques  unes 
des  lettres  et  signes  dont  nous  venons  de  parler  : 

del?      c     d    $dc    t\  a    ïi   cd    a   GFGG 
Sit  nomen  Dominl  benedictum  m  sœcula. 

Im    I       \  \   i    l  i  I     f      I  II  ^      \    \    !     i\\ 

Oremus  praeceptis  salutaribus  moniU^  et — audemus  dicere. 

I   '}        I       l  /MC(e)  m,     ^ 

Pater  noster^  qui  es  in  ccelis.  —  Amen. 

Au  dire  de  Zarlin  {Inst.,  tom.  I,  P.  IV,  chap.  VIII, 
p.  395  ),  c'est  saint  Jean  Damascène  qui,  dans  le  huitième 
siècle,  introduisit  des  caractères,  chacun  desquels  indiquait 
un  intervalle  entier. 

Hubald  ou  Hucbald,  moine  bénédictin  de  Saint-Amand  en 
Flandre,  et  un  des  plus  remarquables  écrivains  du  x*  siècle, 
fut  le  premier  à  introduire  une  notation  qui  consistait  en 
points  et  petites  lignes  obliques  placées  entre  les  espaces  de 
lignes  parallèles  ;  ces  points  furent  aussi  introduits  en  986 
dans  le  couvent  de  Corbie,  en  France.  Les  points  sur  les  li- 
gues existaient  également  dans  le  x^  siècle,  (  Voy.  Kircher, 
Mumrg.,  tom.  i,  p.  213,  et  Vinc.  Galilée,  Diaiogo  deita 
Muêiea  antica  e  modema,  p.  36  ).  Dans  le  xr  siècle.  Gui 
d'Arezzo  se  servit  des  points  tant  sur  les  lignes  que  dans  les 


110  NOT 

espaces,  et  réforma  le  nombre  des  clés  qa'on  employait  avant 
lui  ;  il  introduisit  en  outre  des  notes  dont  la  forme  était  celle 
d'un  rhombe.  Vers  la  fin  du  xr  siècle,  FTancon  de  Gotogne 
introduisit  des  figures  de  notes  de  différentes  valeurs,  et  jeta 
par  là  les  bases  de  la  musique  figurée.  * 

Les  trois  premiers  siècles  qui  suivirent  Tinvention  de  la 
musique  figurée,  c'est-à-dire  le  xn*,  xm*  et  xnr  siècles, 
eurent  des  notations  différentes  et  qui  appartinrent  à  chacun 
d'eux  en  particulier.  Toutes  ces  notations  cependant  ne  fu- 
rent pas  de  longue  durée,  et  ce  n'est  que  dans  le  xv*  siècle 
que  presque  toute  l'Europe  adopta  une  seule  notation  pour 
la  musique  de  plain-chant  ainsi  que  pour  la  musique  figurée. 
Par  la  suite,  on  établit  des  notes  ou  caractères  de  musique, 
qui  indiquèrent  la  durée  du  son ,  et  qu'on  appelait  à  cette 
époque  :  1"*  Maxime,  ou  note  de  la  valeur  de  huit  mesures 


*  Plusieurs  auteors  ont  attribué  et  attribuent  encore  l'inveiAion  de  la 
musique  figarée  À  Jean  de  Mûris;  malgré  cette  opinion,  il  est  générale- 
ment feoennn  que  cet  honneur  appartient  à  Francon  de  Cologne ,  d'ori- 
gine allemande;  car,  dans  nn  manuscrit  qn*on  trouve  à  la  Bibliothèque  du 
VaUean .  Intitulé  :  Compenâium  Joannis  de  Muribug ,  on  lit  un  paisage 
duquel  il  résulte  que  Jean  de  Mûris  renonce  lui-même  à  cet  honneur.  Ce 
passage  est  ainsi  conçu  :  âeinâe  Guido  monachus  qui  cwnposiior  waX 
^cmmoMê  qui  monœhùrdum  dieitur,  voees  linei$  et  ipacO»  ditidébat. 
Poât  hune  magisUr  Franco  qui  invénit  in  caniu  mêmuram  ^gura^ 
r%m,  •te.  Ms.  Beg.  Snec.  in  Tatic. .  n«  1146.  (  V07.  Bnrney.  History  af 
Musie,  t.  II .  p.  176.)  Boni,  dans  son  Discar9o  iopra  U  canMonanste, 
p.  257,  rappelle  Franeone  di  Colonia,  et  parle  de  lui  comme  d'un  des 
premiers  contrepointistefl.  Il  n'7  a  pas  long-temps  on  a  trouvé  un  avtre 
maoïiserlt  intitulé  :  Compmdium  de  diteantu,  qui  commence  ainsi  :  Ego 
Franco  de  Ccionia.  On  sait .  do  reste,  que  cet  auteur  remarquable  s'était 
d^  rendu  célèbre  en  i0i7.  et  qu'en  1063  il  vivait  encore  et  était  même 
atuché  k  la  cathédrale  de  Liège  ;  ce  qui  engagea  l'auteur  de  YHist.  M.  de 
France ,  t.  VIU,  à  dire  que  Francon  de  Cologne  était  né  dans  ce  pays. 
Mais  ce  qui  est  encore  plus  singulier,  c*est  que,  dans  un  manuscrit  qu*on 
eomerveà  la  Bibliothèque  Àmbroislenne  à  MUan,  intitulé  :  fyaneAofiif 
Btutica  et  Ars  cantue  meniurabilis ,  on  rappelle  Parieiemis  fnagiiier. 
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(  fig.  112,  a)  ;  T  Longue  ou  note  de  quatre  mesures  (même 
fig-  ^  )  ;  ^"^  Brève  ou  note  de  deux  mesures  (c)  ;  U*  Senti- 
Brève  ou  note  d'une  mesure  {d)  ;  5**  Minime  ou  note  d'une 
demi-mesure  (e)  ;  6"*  Semi^Minime  ou  note  d'un  quart  de 
mesure  {f);T  Fusa  ou  note  d'un  huitième  de  mesure  {g) , 
et  8*  Semi-Fusa  ou  note  d'un  seizième  de  mesure  {h). 
Void  la  dénomination  actuelle  des  notes  en  français  et  en 
italien  :  carrée  (brève),  ronde  ( semi-brève ),  àianehe 
(minima),  noire  (semi-minima),  crocAe  (croma),  douMe^ 
croche  (semi-croma),  trijde*croehe{hia-cvoni^),quadru- 
pU-croche  (seml-bis-croma)  (  Voy.  fig.  118.) 

Gomme  dans  la  musique  moderne  il  existe  une  plus  grande 
étendue  de  sons  que  dans  la  musique  ancienne,  et  que  la  por- 
tée de  cinq  lignes  ne  suffitpas  pour  recevoir  tous  les  sons  que 
peut  parcourir  la  voix  bumaine ,  et  surtout  la  plupart  des 
instruments,  on  a  eu  recours  à  un  moyen  ingénieux,  c'est-à- 
dire  à  la  diversité  des  clés,  qui,  placées  au  commencement  de 
la  portée,  indiquent  que  ce  qui  y  est  écrit  appartient  à  telle 
ou  telle  voix,  et  en  outre  aux  lignes  supplémentaires.  Ce  der- 
nier moyen  ne  courte  pas  cependant  à  composer  la  portée 
d'autant  de  lignes  permanentes  qu'il  en  faudrait  pour  em- 
brasser l'étendue  de  certains  instruments;  car  une  sorte 
de  labyrinthe  inextricable  résulterait  de  cette  multitude  de 
lignes;  mais  à  ajouter  des  fragments  de  lignes  à  la  portée, 
soit  au  dessus,  soit  au  dessous,  an  fur  et  à  mesure  qu'on  en 
a  besoin,  et  à  les  supprimer  lorsqu'ils  cessent  d'être  utiles. 
Ces  fragments  ne  se  confondent  pas  avec  la  portée  et  se  dé- 
tachent sensiblement  pour  l'œil. 

NOTE  SOyRABBONDANTI  =  NOTES  SURABONDANTES. 
^  Quelques  auteurs  donnent  ce  nom  aux  triolets  et  aux  sex- 
tolets;  et  dans  quelques  cas,  aux  notes  marquées  5  pour  4, 
7  pour/»,  9 pour  8, 10  pour  8,  etc. 

NOTEUR ,  «.  m.  —  On  appelait  ainsi  autrefois  les  muridens 
qui  étaient  employés  dans  les  chapelles  à  écrire  la  musique 


112  NUM 

qu'on  distribuait  aux  exécutants.  Ce  nom  n'est  plus  en  usage  ; 
on  l'a  remplacé  par  celui  de  copiste  (Voy.  ce  mot). 

NOTTURMO  =  NOCTURNE^  s.  m.  —  Partie  de  l'olBce 
des  matines,  qui  se  divise  en  trois  nocturnes,  ainsi  appelés 
parce  que  les  premiers  chrétiens  les  chantaient  pendant  la 
nuit  en  trois  temps  diflérents.  Ces  nocturnes  se  composent 
d'un  certain  nombre  de  psaumes  avec  trois  leçons,  comme  on 
le  voit  dans  V office  des  morts,  dont  on  met  en  musique  les 
répans  et  les  ieçons. 

NOTTUANO  =  NOGTUflNE,  s.  m.  —Morceau  de  musi- 
que destiné  à  être  exécuté  de  nuit  en  sérénade,  ou  bien  dans 
un  salon.  Gomme  ce  genre  de  composition  se  distingue  sur- 
tout par  un  certain  caractère  paisible,  doux  et  affectueux,  on 
ne  doit  choisir  pour  l'exécution  d'un  nocturne  que  des  in- 
struments insinuants ,  et  éloigner  ceux  qui  produisent  une 
musique  bruyante.  Dans  la  poésie  d'un  nocturne  vocal ,  on 
traite  souvent  des  sujets  qui  se  rapportent  aux  charmes  d*une 
belle  nuit,  à  la  lune,  aux  étoiles,  etc.  Les  qualités  que  ces 
sujets  réclament  sont  une  mélodie  gracieuse  et  suave,  tendre 
et  mystérieuse,  des  phrases  simples,  une  harmonie  peu  tra«* 
vaillée,  mais  pleine,  onctueuse  et  sans  trivialités.  Âsiolt  a 
composé  des  nocturnes  charmants. 

On  donne  aussi  le  nom  de  nocturne  à  certains  morceaux 
d'opéra  qui  ont  le  caractère  du  nocturne  et  se  chantent  dans 
une  scène  de  nuit. 

NUMEAI  =  CHIFFRES.  —  Avec  les  chifflres  on  indique  : 
i"  la  valeur  des  notes;  par  exemple,  i  indique  la  ronde; 
1  la  blanche;  j  la  noire,  et  ainsi  de  suite;  2**  avec  les 

chiffres  on  marque  les  Temps  musicaux,  comme  S  ^  ou  ^  j  ; 

3«  les  chiffires  indiquent  les  intervalles  :  1 ,  la  première  ; 
2,  la  seconde;  5 ,  la  quinte;  9 ,  la  neuvième.  Les  chifi'res, 
placés  les  uns  au  dessous  des  autres  en  ligne  directe,  dési- 
gnent les  accords;  par  exemple  : 
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5  7  9 

5        5        5.  etc.  ;  de  là  vient  qu'on  appelle  science 
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fiuméri^ue,  l'art  de  raccoinpagiietnpnf  qui  apprend  h  se  ser- 
vir de  cbllTres  au  Heu  de  notes  pour  indiquer  les  intervalles  et 
Irs  accords;  if  la  science  canonique  el  Tac oustiqtie ,  etc.,  se 
servent  de  chiffres  pour  exprimer  les  proportions,  les  rela- 
tions (les  intervalles ,  des  accords,  etc*  *  S""  on  se  sert  encore 
des  chiffres  pour  marquer  le  doigta  d'un  passage  scabreui, 
ou  indiquer  ceUe  des  cordes  du  violon  sur  laquelle  nu  pas- 
sage doit  être  exécuté* 

NUMERO  D'ORCnESTRA  =  PROPORTION  D*OKCHES- 
TRE.  — Le  nombre  des  artistes  pour  une  exécution  musi- 
cale en  grande  doit  être  proportionné  ^  la  grandeur  du  local, 
t'n  orchestre  faible  5  placé  dans  un  grand  théâtre*^  ne  pro- 
duira jamais  une  masse  de  son  m^ei  forte  pour  remplir  le 
local  de  manière  à  ce  que  chaque  partie  en  particulier  puisse 
être  suffisamment  entendue.  Le  contraire  a  Heu  pour  un 
grand  orcJjt^tre  qui  joue  dans  une  petite  salle  ;  il  produira 
une  trop  grande  masse  de  son  ^  dont  l'effet  sera  trop  péné- 
trant et  trop  bruyant  k  T oreille* 

La  proportion  des  parties  prioclpales  est  d'une  plus  grande 
importance*  Dix  violons^  par  exemple,  se  trouveront  dans 
une  juste  proportion  avec  trois  Fioles ,  trois  violoncelles  et 
^eux  contrebasvses,  ou  bien  huit  violons  et  deux  violes  *  deux 
violoncelles  et  deux  contrebasses;  il  est  bien  entendu  que  Ton 
doit  toujours  avoir  égard  à  Tâge  et  à  la  force  des  exécu- 
tants; on  doit  en  oulrc  examiner  la  qualité  des  instru- 
ments, qui  peui^ent  être  plus  ou  moins  forts,  ctc* 

NtJMERUS  SECTIONAUS,  —  Ces  mots  latins  signifient  le 
nombre  des  mesures  qui  appartiennent  h  chaque  membre 
parfait  du  rhytlune  de  la  mélodie. 
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O.  —  Ctiit  lettre  capitale  est  dans  la  musique  ancienne  le 
signe  de  ce  qu'on  appelait  Temps  parfait  (Teinpus  perfec- 
tHm),  ou  du  Temps  composé  de  (rois  semi-ifrèves  (rondes), 
dans  lequel  la  ôrève  (carrée) ,  qui  n'était  pas  pointée,  valait 
trois  semi'érèves.  Quelquefois  on  plaçait  un  point  au  milieu 
de  cette  lettre»  bu  on  la  coupait  verlic;ilement  avec  une  ligne. 
Le  Temps  imparfait  (Tempus  imperfectum),qul  ressemble 
[1  notre  ^^ ,  où  la  brève  avait  la  valeur  de  deux  semi-brèves, 
différait  du  Temps  parfait  et  s'indiquait  par  un  demi-cercle 
tourné  h.  droite  ou  h  gauche. 

La  lettre  O  désigne  la  corde  à  vide  sur  le  violon,  etc. 

Quelques  auteurs ,  en  parlant  de  la  position  de  la  main,  se 
servent  dé  la  lettre  O  pour  indiquer  le  pouce. 

Dansi'art  déchiffrer  Tharmonleon  marque  par  la  lettre  O 
la  note  qui  ne  doit  pas  être  accompagnée. 

OBLIGATO=OBUGÉ,  adj.  —On  appeUe partie  oHi- 
gée  celle  qui  est  tellement  essentielle^  qu'on  ne  peut  la  re- 
trancher sans  nuire  considérablement  au  morceau  auquel 
elle  appartient.  Ainsi  une  partie  de  chant  ou  d'instrument  qui 
n'est  point  de  remplissage ,  et  qu'on  ne  peut  exécuter  à  vo- 
lonté^ est  une  partie  obligée,  et  l'on  dit  un  psaume,  un  ver- 
set avec  accompagnement  obligé  de  violon,  de  clarinette,  etc. 

(^LIQUO  =  OBLIQUE,  adj.  -  (Voy.  Moto). 

OBOE  =  HAUTBOIS,  s.  m.  —  Instrument  à  vent  et  à  an- 
che qui  tire  son  origine  du  chaîumeau.  Le  hautbois 
est  formé  de  trois  pièces.  La  partie  supérieure ,  qui  contient 
les  trous  pour  les  doigts  de  la  main  gauche,  est  armée  d'une 
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dé  pour  le  fa  et  pour  leia];.  Dans  la  pièce  du  milieu^  outre 
les  trous  pour  les  doigts  de  la  main  droite^  on  trouve  les 
dés  pour  le  fa  H^,  mi  ^  et  do.  Dans  la  partie  inférieure ,  se 
trouvent  deux  trous  qu'on  ne  bouche  jamais. 

Le  hautbois  est  un  des  plus  anciens  instruments  à  vent^  car 
les  ménétriers  s'en  servaient  déjà  vers  la  fin  du  xvr  siècle. 
A  cette  époque»  c'était  un  instrument  grossier,  d'un  son  dur 
et  rauqucy  qui  n'avait  que  huit  trous»  sans  dés.  Sa  longueur 
totale  était  de  deux  pieds.  Il  resta  long-temps  dans  un  état 
d'imperfection  qui  ne  permettait  de  l'employer  dans  l'or- 
chestre que  pour  la  musique  champêtre.  On  ne  commença  à 
lui  ajouter  des  clés  que  vers  1690.  Les  Besozzi ,  qui  se  rendis 
rent  célèbres  par  leur  talent  sur  cet  instrument,  s'attachèrent 
à  le  perfectionner;  un  luthier  de  Paris,  nommé  de  Lusse,  y 
ajouta  une  clé  vers  1780  ;  et  quelques  autres  améliorations, 
faites  dans  ces  derniers  temps,  l'ont  porté  à  un  point  de  per- 
fection qui  ne  laisse  rien  à  déshrer.  Son  étendue  est  mainte- 
nant de  plus  de  deux  octaves  et  demi. 

La  qualité  de  son  du  hautbois  se  prête  ^lerveilleusement  à 
l'expression  quand  il  est  bien  joué  ;  ce.  son  a  plus  d'accent, 
plus  de  variété  que  celui  de  la  flûte. 

Quoiqu'il  soit  le  produit  d'un  petit  instrument,  il  a  beau- 
coup de  puissance  et  perce  souvent  au  dessus  des  masses 
d'orchestre  les  plus  formidables.  Le  hautbois  était  l'instru- 
ment à  vent  aigu  dont  les  compositeurs  faisaient  le  plus  frér- 
quent  usage,  Il  y  a  quarante  ans.  11  convient  également  aux 
effets  de  l'orchestre  et  aux  solos.  * 

OBOISTA  =  hautboïste,  *\  des  deux  ^.  —Celui  qui 
joue  du  hautbois. 

OCCENTORES.  —  Ténors. 

OGHETCJS.  —C'était  autrefois  une  espèce  de  chant  tron- 
qué, ou  interrompu  par  des  pauses,  dont  le  mot  corres* 

*  FéU«. 
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pondant  en  français  pourrait  éUre  ho^wt ,  iVoh  il  dérive. 

OGTOCHORDUM  PYTHAGORAE ,  ou  iyre  pythagorique. 
—Les  anciens  Grecs  comprenaient  sous  ce  nom  un  système  d'in- 
strument très  ancien  et  très  borné,  combiné  avec  les  deux  té- 
tracordes  mesoti  et  gynemm^non,  et  inventé  par  Pytliagore. 

OCTOEGUS.  —  Nom  d'un  livre  d'église  chez  les  Grecs,  qui 
renferme  tout  ce  que  Ton  chante  pendant  les  offices,  selon 
les  huit  tons  du  chant. 

ODA  ou  ODE.  —  Mot  grec  qui  signifie  chant  ou  chanson. 

ODEO  ou  ODÉON.  —  Edifice  public  à  Athènes  et  ailleurs 
(  comme  à  Syracuse  )  où  les  musiciens  essayaient  leurs  mor- 
ceaux avant  de  les  exécuter  en  public  (Y.  Certami  muêicaii) . 

Odéon  est  aussi  le  nom  d'un  des  théâtres  de  Paris ,  con- 
struit en  1782  ,  et  contenant  environ  1800  personnes. 
Son  corps  de  bâtiment  isolé  a  IS  pieds  et  demi  de  largeur, 
29  de  profondeur,  9  d'élévation.  Huit  colonnes  doriques  for* 
mant  péristyle  décorent  sa  façade  principale  ;  trois  galeries 
publiques,  percées  de  46  arcades ,  se  lient  avec  le  porche. 
La  forme  intérieure  de  cette  salle  est  ovoïde  ;  son  grand  axe 
est  de  56  pieds  ;  le  petit,  de  47.  Elle  est  ornée  de  huit  pi- 
lastres composites. 

En  ce  moment  (mars  1839)  l'Odéon  est  occupé  par  la 
troupe  italienne  sous  la  direction  de  M.  Viardot 

ODEOFONO  =  ODEOFONE,  s.  m.  —  Instrument  inventé 
à  Londres  par  un  Viennois  nommé  Yanderburg  Ge  n'était 
qu'une  modification  assez  bien  imaginée  du  clavi-cylindre 
de  GhladnL  Le  son  se  tirait  de  petits  morceaux  de  métal,  au 
moyen  d'un  clavier  ou  d'un  cylindre. 

OFFERTORIUM.  —  Antienne  que  l'on  chante  à  la  messe 
pendant  l'oiTertoire. 

.  OFFIGIO  DIYINO  =  OFFIGE  DIVIN.  —  On  désigne  par 
ces  mots  tout  ce  qui  a  rapport  aux  rites  religieux,  au 
chant,  etc.  Dans  l'église,  ils  indiquent  ce  recueil  de  prières 
que  les  prêtres  ont  coutume  de  réciter  ou  de  chanter,  n  y 
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a  Toffice  Ambroisien,  Grégorien ,  Mozarabique»  etc.  Ce  der- 
nier a  été  introduit ,  au  commencement  dn  xvr  siècle ,  par 
François  Ximenès ,  archevêque  de  Tolède. 

OLOPHYRMOS.  —  Espèce  de  chanson  funèbre  des  an- 
ciens (Vrecs, 

OJVmREGGÏAMENTO  DELLA  VOCE  —  (Ombre  ^  mmncù 
ih  ta  Fùix),  C'est  ainsi  qu*on  appelle  en  It^ilien  les  dilTé- 
renies  gradations  des  fortes  et  pianos,  dont  on  doit  alterna- 
tivement faire  usage  dans  les  canlilèues  pour  leur  donner  un 
peu  de  relief;  comme  les  ombres  et  les  deini-lemtes  servent 
en  peinture  à  faire  ressortir  les  couleurs. 

Cette  manière  de  moduler  la  voiît  convient  au  genre 
de  mélodie  appelé  Canfaùiii^ ,  c'est-à-dire  à  une  mélodie 
lar^e  et  uniforme,  exprimant  un  sentiment  leudre.  Pour  sou- 
tenir la  voix  agréablement  dans  une  èauLilène  de  ce  genre, 
avec  une  expression  suave  et  avec  la  gradation  du  piano  et 
forte  qu'exige  le  caraelère  de  cette  musique,  il  faut  que  la 
voix  soit  douée  d'une  force  (leiible  qui  réside,  comme  un 
ressort  y  dans  la  vibratiou  du  souffle  qu'on  ne  doit  employer 
qu'avec  ménagement  et  suivant  la  gradation  de  force  et  de 
flexibilité  que  réclame  l'expression  du  morceau. 

OMNES.  —  Mot  latin  qui  signifie  tuui  et  que  Tou  trouve 
quelquefois  au  lieu  de  celui-ci  dans  l'ancienne  musique  sacrée* 

OMOLOGO  =  HOMOLOGUE,  aéj. ,  (  du  grec  «^oAo^^flf , 
correspondant),  --  Les  sans  fiomoiotfties  sont,  par  exemple, 
le  do  ïî  ei  ré  \^f  entre  lesquels  il  n'y  a  aucune  différence 
dans  les  Instruments  ù  clavier,  et  une  très  petite  et  presque 
insensible  dans  le  cliaut  et  les  instruments  a  vent  et  à  cordes, 

ONDEGGÏAMENTO,  s.  m.  =  ONDULATION,  s.  f.  ■— 
Ce  mot  sîgniîie  à  peu  près  la  même  chose  que  tremoio, 
excepté  que  le  mouvement  en  est  plus  grave  et  que  Ton 
émet  les  sons  et  la  voix  avec  beaucoup  plus  de  latitude. 

ONDEGGlAMlîNTO   DELL'  ARCO  =  ONOUL\TION   Dfi 
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OP£RA,  *.  f.  =  OEUVRE»  i.  m.  —  Par  ces  moto  ob 
désigne  les  compositions  musicales  d'un  auteur»  et  Ton  dit  : 
Yopera  prima ^  V œuvre  premier  de  Haydn;  Vapera  quor- 
ta,  V œuvre  quatrième  de  Beethoven.  Le  xsxoiœuvre  est  mas- 
culin quand  il  désigne  les  ouvrages  de  musique  d'un  auteur. 

OPERA ,  «.  /!  =  OPÉRA,  s,  m.  —  Spectacle  dramatique 
et  lyrique  où  Ton  réunit  tous  les  charmes  des  beaux  arts» 
dans  le  but  d'agir  en  même  temps  sur  le  cœur  et  rimagination. 

11  faut  te  renrlre  à  ce  paUit  magique , 
.  Où  les  beaui-arts .  la  danse .  la  musique , 
L*art  4%  tromper  les  yeux  par  les  couleurs . 
L'art  plus  heureux  de  sé^luire  les  cœurs , 
De  cent  plaisirs  font  un  plaisir  unique. 

VOLTAHIK. 

L'origine  de  l'Opéra,  proprement  dit,  remonte  à  la  fin  ds 
xvr  siècle.  On  ne  connaissait  à  cette  époque,  en  musique 
vocale,  que  les  messes,  les  psaumes,  des  motets  et  des  ma- 
drigaux. Les  morceaux  à  plusieurs  voix  étaient  plus  estimés 
et  plus  répandus;  ceux  à  cinq,  six  et  sept  voix  étsdent  les 
plus  communs.  Cependant  on  les  réduisait  le  plus  souvent  à 
quatre  on  à  cinq  voix  au  plus  dans  les  madrigaux  et  les 
chansonnettes  napolitaines  que  l'on  chantait  dans  les  salons^ 

Mais  tous  les  morceaux  se  ressemblaient  de  quelques  côtés; 
car,  quoiqu'ils  n'appartinssent  pas  à  la  fugue  régulière,  ils 
étaient  travaillés  sur  un  thème  par  de  continuelles  imitations. 

Les  cantilènes  employées  sur  la  scène  dans  les  fêtes  et  so- 
lennités spéciales  données  à  l'occasion  de  faits  mémorables,, 
ou  annuellement,  dans  un  pays,  étaient  également  écrites  à 
quatre  voix  et  exécutées  de  la  manière  suivante  :  supposez 
qu'Ariane  abandonnée  se  plaignit  de  l'infidélité  de  son 
Thésée,  Vaito,  le  téiior  et  la  basse,  cachés  derrière  le  rideau 
ainsi  que  les  joueurs  de  violon  et  de  luth,  placés  dans  les  cou- 
lisses, l'accompagnaient  aussitôt  et  formaient  un  vrai  madri- 
gal ou  tout  au  moins  une  chansonnette.  Mais  si,  d'un  côté,  les 
coutrepointistes  négligeaient  à  l'envi,  par  la  multiplicité  des 
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voix  et  leur  hannoaie  recherchée ,  la  symétrie  du  chant  et  la 
[H>ésie,  de  ranire»  les  poètes  et  les  amateurs  de  musique^ 
peu  inspirés  par  le  contrepoint ,  s'en  plaignaient  fortement. 

Las  enfln  de  ces  plaintes  éternelles,  quelques  amis  des  lettres 
se  réanireot  à  Florence  vers  la  fin  du  xvi*  siècle  chez  Jean 
(U*  Bardif  comie  deVemio  >  et,  après ^'être. mutuellement 
consultés,  ils  résolurent  d'inventer,  autant  que  possible ,  un 
drame  semblable  à  Fancienne  tragédie  grecque.  Vincent  Ga- 
lilée et  par  la  suite  Jules  Gacdni,  tous  les  deux  membres  de 
la  réwion  ei  Jouissant  d'une  belle  réputation  d'artistes,  for- 
mèrent  le  projet  de  réciter  comme  essai  un  poème  avec  un 
simple  accompagnement  d'instruments  à  cordes.  Cet  essai  fut 
suivi  de  bien  d'autres  et  donna  lieu  à  la  représentation  d'un 
drame  de  la  composition  d'Octave  Rinucdni,  mis  en  mu- 
sique par  Jacques  Péri ,  ayant  pour  titre  Daphné.  On  le  joua 
dans  la  maison  d'un  gentilhomme  nommé  Jacqu^  Gorsi ,  oà 
se  réunissait  alùrs  cette  fameuse  société.  On  finit  cependant, 
après  ttomlnre  d'essais ,  par  représenter  en  public ,  à  l'occa*- 
sioo  du  mariage  de  Henri  IV,  l'opéra  ù!Euridice,  dont  la 
poésie  était  de  Rinuccini ,  et  la  musique  de  Péri  et  Gaccini. 

Ges  opéras  étalent  tous  composés  d'après  la  nouvelle  école 
de. musique,  et  entrecoupés,  de  temps  en  temps,  par  un 
chœur,  l'airn'étaut  pas  encore  connu.  Gette  nouvelle  espèce 
de  musique  n'était  autre  chose  que  le  commencement  de 
noire  récitatif,  et  s'appelait  Musifue  en  styU  de  représen- 
tations. Ge  récitatif  imparfait  fut  perfectionné  vers,  l'an 
1650  ,  ainsi  qu'on  le  croit  généralement,  par  le  maître  de  la 
chapelle  papale ,  Jacques  Garissimi. 

Apostolo  Zeno  et  Pierre  Métastase  introduisirent  par  la 
suite  dans  la  poésie  des  opéras  une  réforme  qui  les  rendit 
plus  conformes  au  bon  goûL 

Ge  fut  Venise  qui  5  après  Florence ,  eut  l'avantage  de  voir 
un  Opéra  représenté  dans  ses  murs.  Glande  Monteverde,  de 
la  ville  de  Grémone,  y  fit  jouer  d'abord  son  Ariane,  puis 
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ensuite  5  en  1607^  son  Orphée.  Gomme  il  était  d'usage  alors 
que  chaque  personnage  eût  un  accompagnement  dont  Tin- 
strumentation  fût  analogue  au  caractère  de  son  rôle ,  il  ne 
sera  pas  sans  intérêt  de  faire  connaître  les  personnages  de 
VOrphée  et  les  instruments  qu'employa  Monteverde  pour  les 
accompagner,  en  rapportant  les  expressions  dont  ou  s*e$t 
servi  à  cette  époque. 

PERSONNAGES.  INSTRUMENTS. 

La  Musica.   Proiogo.     .     .     Duai  Graviceméami. 

Orfeo DuaiContrahoêsidtvioia, 

Euridioe. Dieci  ViaU  da  àrazzo. 

Choro  di  Ninfe  c  Pastori.   .     Un'  Arpa  d&ppia. 

Spctama^ Duai  ViaUni  piecoH  a44a 

franeôse, 

Cwronte. Duoi  Chitaroni. 

Chori  di  êpiriti  infwmaiû  .     Duoi  Organi  di  iegno. 

Praaerpina Tre  BasH  da  gam/ba. 

Piutaru QtLoUro  Traméoni. 

Jpalio Un  Régate. 

Choro  di  poêtori  che  fanno 
la  tnoresoa  in  fine.     .     .     Duoi  Cometti.  Un  Fiau-- 

Uno  aiia  vigerima  se- 
conda. Un  Ciarino  con 
tre  Trompe  sordine. 
Par  la  suite,  les  théâtres  furent  tellement  multipliés  à  Ve- 
nise, qu'en  1680  il  y  en  avait  sept  sur  lesquels  on  Jouait 
l'opéra.  Chaque  année  on  en  composait  sept  ou  huit;  enfln 
ou  compte  qu'en  moins  d'un  siècle  il  en  parut  six  cent  cin- 
quante-huit, dont  la  plupart  étaient  composés  par  des  poètes 
et  des  compositeurs  vénitiens,  ou  nés  dans  les  états  vénitiens. 
Le  premier  opéra  allemand  fut  Daphné,  du  poète  Martin 
Opitz,  mis  en  musique  par  le  maître  de  chapelle  Henri 
SchiUz,  et  représenté  en  1627  à  la  cour  de  Dresde,  au 
grand  applaudissement  de  tous  les  assistants.  £n  1658,  on 
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représenta»  pour  la  première  fois  à  Paris  l'opéra  Pamoné, 
dont  la  poésie  était  de  Fabbé  Perrio,  et  la  nmslqae  de  Gam- 
berL  les  premiers  opéras  composés  par  des  Anglais  ne  foi- 
rent mis  en  mosique  gu'en  1660  ou  1669,  et  en  Espagne  en 
1719,  et  non  pas,  comme  le  dit  SIgnorelll,  en  1776.  On 
trouve  plusieurs  autres  notices  historiques  de  l'opéra ,  dans 
les  articles  respectifs  sur  Tbistoire  musicale  des  nations  de 
l'Europe. 

Void  quelles  sont  en  général  les  diUérentes  parties  qui 
composent  l'opéra  moderne  :  l'ouverture,  l'introduction,  la 
cavatine,  l'air,  le  duo,  le  trio ,  le  quatuor,  le  quintette ,  le 
seituor,  le  finale,  le  diceur,  la  marche,  l'air  de  danse.  Ces 
parties  ne  sont  cependant  pas  toutes  nécessaires ,  et  le  poète 
emploie  seulement  celles  qui  sont  plus  propres  à  faire  res« 
sortir  les  situations  intéressantes  de  son  drame ,  et  les  plus 
ccmvenables  à  la  musique.  Il  faut  du  reste  que  la  poésie  de 
Fair,  du  duo,  etc. ,  soit  analogue  au  sujet  de  l'action  tbéâ* 
traie,  et  qu'aucun  morceau  ne  soit  intercalé  pour  satisfaire 
mal  à  propos  à  des  caprices  ou  à  des  exigences  fort  dépla- 
cées. Une  poésie  combinéeavec  de  tebinconvénientset  accom- 
pagnée d'une  musique  entièrement  contradictoire  au  sujet 
de  la  pièce,  mérite  réellement  la  définition  que  donne  Ar- 
naud de  l'opéra  :  Un  ecneert  dont  ie  drame  est  ie  priteœte. 

Les  Italiens  comptem  quatre  sortes  d'opéra  :  V opéra  sa^ 
era  (sacré),  Vcpera  séria  (sérieux),  V opéra  semùseria 
(semi-sérieux),  Y  opéra  buffà  (bouffe).  Les  Français  ont 
deux  genres  de  spectacles  lyriques  :  Le  drame  chanté  depuis 
le  commencement  jusqu'à  la  fin ,  et  vulgairement  appelé 
grand  opéra,  comme  Ra6ûrP4e*Diaéie,  GuUiaumo  Teii; 
cl  le  drame  où  le  chant  se  mêle  au  dialogue  parlé,  appelé 
opéra  comique  y  comme  le  Domino  noir,  le  Brassoar 
de  Preston.  Les  Allemands  sont  ceux  qui  distinguent  un 
plus  grand  nombre  d'espèces  d'opéras  :  ils  ont  le  grand 
opéray  Vopéra  sérieux^  Vopéra  tragique,  Vopéra  hérof' 
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qu€,  Vap^ra  romantique,  V opéra  aUégoriifue,  le  mUo- 
drame  mUitaire,  Y  opéra  comique^  etc. ,  et  presque  dans 
tous  y  le  chant  est  alterné  avec  le  dialogue  parlé. 

On  parle  de  Y  opéra  oudramc  ê($cré  à  Tarticle  Oralort^. 

Le  but  du  grand  opéra  est  de  représenter  des  caractères 
sublimes^  des  actions  grandes ,  de  fortes  passions,  et  ordi- 
nairement les  sujets  se  prennent  de  préférence  dans  l'anti- 
quité^ soit  dans  l'ancienne  Grèce,  soit  dans  l'ancienne  Rome, 
ou  dans  les  temps  chevaleresques  ou  dans  le  moyen-âge.  On 
réserve  les  situations  les  plus  pathétiques  pour  les  morceaux 
chantés.  Le  chœur  est  une  partie  intéressante  qui  contribue 
vivement  et  énergiquement  au  succès  de  l'ens^nble.  Le  com- 
positeur doit  donc  s'identifier  entièrement  avec  le  sujet  du 
poème ,  par  conséquent  prendre  le  caractère  et  se  mettre 
dans  la  position  des  interlocuteurs,  et  se  rappeler  ces  paroles 
remarquables  de  Gluck  :  «Lorsque  je  me  mets  à  composer  un 
opéra,  j'oublie  entièrement  que  je  sais  la  musique.  * 

Quoique  le  but  de  l'opéra  bouffe  soit  d'amuser  et  d'exci- 
ter l'hilarité ,  U  ne  faut  pas  cependant  négliger  les  principes 
d'une  bonne  école  et  du  bon  goût.  U  faut  en  outre  bien  tracer 
les  limites  dans  lesquelles  doivent  se  renfermer  les  person- 
nages qui  jouent  les  rôles  de  ce  qu'on  appelle  en  Italie  éuffb 
noùiie{comiqne  noble),  dimezzo  caractère {uAxid)  et  cari- 
cato  (chargé) .  L'opéra  bouffe  accorde  du  reste  une  plus  grande 
Uberté  pour  le  choix  des  cantUènes  ;  l'harmonie  y  est  moins 
compliquée  que  dans  l'opéra  sérieux,  et  l'instrumentation  plus 
brillante.  Ce  genre  décomposition  exige  également  des  mélo- 
dies faciles,  populaires,  claires,  gaies  et  badines;  le  caractère 
Ue  l'opéra  bouffie,  en  général,  devant  porter  le  cachet  du  co- 
mique et  de  la  charge,  il  s'ensuit  qu'il  n'est  pas  donné  à 
tout  le  monde  de  composer  un  bon  opéra  bouffe,  et  qu'une 
composition  qui  n'est  pas  naturellement  douée  des  qualités 
dont  nous  venons  de  parler,  ne  sera  jamais  ce  qu'elle  doit 
être.  La  palme  de  l'opéra  bouffe  appartiendra  toujours  de 
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droit  aux  Italiens^  sartoot  aux  aociens.  Quant  à  Torigine  de 
semblables  productions,  voyez  à  Tarticle  Buffb. 

OPÉRA-BALLET.  —  (  Voy.  Bailo). 

OPERETTA  =  OPÉRETTE,  ê.  f.  —  Opéra  en  un  seul  acte, 
le  plus  souvent  dans  le  genre  comique  ou  sentimental ,  mais 
quelquefois  d'un  genre  mixte.  Ces  opéras  sont  généralement 
appelés  en  Italie  des  farces. 

OPHI€LÉIDE.  -^  Instrument  à  vent,  qui  peut  être  consi- 
déré comme  Vaito,  le  ténor  ou  la  basse  de  la  trompette  & 
clés ,  selon  les  dimensions  qu*on  lui  donne.    . 

ORATORIO,  $.m.—  Espèce  de  drame  dont  le  sujet  est 
pris  dans  la  Bible  ou  dans  les  légendes  des  saints,  et  qui  est 
destiné  à  être  exécuté  par  des  chanteurs,  avec  accompagne- 
ment d'orchestre,  ou  dans  une  église,  ou  dans  une  salle,  ou 
sur  un  théâtre.  Dans  ce  dernier  cas  on  l'appelle  en  italien 
opéra  mcra^  dont  la  forme  et  la  conduite  sont  les  mêmes 
que  celles  des  autres  opéras. 

On  attribue  l'invention  de  l'oratorio  à  saint  Philippe  de 
Néri,  fondateur  de  la  congrégation  de  l'Ocatoire,  en  1548. 
D'autres  font  remonter  l'origine  de  ce  genre  de  composition 
aux  temps  des  croisades  (  Voy.  les  arL  Ltidi  et  Misterj). 

L'oratorio  ,  intitulé  Anima  e  Corpo  (  ame  et  corps  ) , 
composé  par  Emile  del  Cavalière,  et  représenté  à  Rome  en 
1600,  est  le  premier  drame  religieux  où  Ton  trouve  le  dia- 
logue en  forme  de  récitatif. 

Parmi  les  pli»  beaux  oratorios  que  les  diverses  écoles 
aient  produits,  on  distingue  le  MessU  de  Handel,  la  Passion 
de  Jomelli,  le  Sacrifice  d* Abraham  de  Cimarosa,  et  la 
Création  de  Haydn. 

ORCHESTRA,  s.  f.  =  ORCHESTRE,  «.  m. --Ueu  destiné 
dans  les  théâtres  ou  dans  les  salles  de  concert  aux  musiciens. 
Ordinairement  cet  endroit  est  plus  élevé  que  le  parterre  et 
est  séparé  des  spectateurs.  Quelquefois  ce  mot  sert  à  dési- 
gner les  musiciens  mêmes;  aussi  a-t-on  coutume  de  dire 
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qu'un  orchestre  est  bon^  quaud  les  musiciens  qui  le  compo- 
sent sont  habiles  ;  on  dira  aussi  en  parlant  des  villes,  des 
théâtres,  des  académies  :  Forchestre  de  Vienne,  du  théâtre 
de  la  Scala,  de  la  société  philharmonique  de  Paris;  les 
orchestres  du  théâtre  de  Monaco  et  du  conser?atohre  de 
Paris,  sont  considérés  comme  les  premiers  de  l'Europe. 

Dans  les  anciens  théâtres  qui  étaient  d'une  grande  dimen- 
sion, on  avait  imaginé  de  les  rendre  plus  sonores,  en  faisant 
des  niches  dans  les  murs,  ou  en  attachant  sur  dilTér^ts  points 
des  corps  durs,  dont  on  ignore  la  forme.  Au  reste,  l'effet  de 
la  musique  dépend  de  la  position  de  l'orchestre,  qui  doit 
être  élevé  en  proportion  de  l'élévation  de  la  salle,  et  placé 
de  manière  â  ce  que  les  auditeurs  se  trouvent  à  une  dis- 
tance proportionnée  à  la  grandeur  et  à  la  forme  de  l'ap- 
partement. 

.^^  Une  salle  carrée  ne  convient  pas  pour  exécuter  de  la  mu- 
sique à  grand  orchestre,  parce  qœ  l'orchestre  est  trop  large. 

Quant  à  la  proportion  et  à  la  position  de  l'orchestre,  on 
en  parie  aux  articles  respectife. 

ORGHESTRINO,  s.  m.  —  Nom  donné  par  M.  Poulleau, 
de  Paris,  en  1808,  à  un  piano  à  archet  de  son  invention,  le- 
quel imitait  le  violon,  la  viole  d'amour  et  le  violoncelle. 

ORGHESTRION,  $.  m.—  Nom  de  deux  instruments  à  cla- 
vier qui  ont  été  inventés  vers  la  fin  du  xvm^  siècle.  Le 
premier  est  un  orgue  portatif  composé  de  quatre  claviers, 
chacun  de  soixante-trois  touches  et  d'un  clavier  de  pédales 
de  trente-neuf  touches.  L'ensemble  de  l'instrument  présente 
un  cube  de  neuf  pieds. 

Cet  instrument  fut  construit  en  Hollande  sur  le  plan  qui 
en  fut  donné  par  l'abbé  Vogler,  et  fut  rendu  public  au  mois 
de  novembre  1789  à  Amsterdam.  On  y  trouve  un  mécanisme 
de  crescendo  et  de  decrescendo ,  et  l'hutensité  de  ses  sons 
est  semblable  à  celle  d'un  orgue  de  seize  pieds.  L'autre 
instrument  du  même  nom,  inventé  par  Thomas -Antoine 
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RunZy  à  Prague,  en  1796,  est  un  piano  uni  à  quelques  re* 
gistres  d'orgue. 

ORDINARIO  =  ORDINAIRE,  oe^j.  —  (Voy.  Tempo). 

ORE  CANONICHE  =  HEURES  CANONIQUES.  —  Ce 
sont  les  psaumes  et  les  prières  que  les  ecclésiastiques  ré- 
citent ou  chantent  en  chœur. 

ORECHIO  MUSICALE  =  OREILLE  MUSICALE.  —  Sen- 
sibilité de  Torgane  de  Foule  et  même  de  Tame,  à  toutes  les 
impressions  musicales,  ou  faculté  de  les  bien  saisir  et  de 
les  transmettre  pures  au  sens  interne. 

On  dit  jQgurément  en  langage  de  musique  :  avoir  de  Vo- 
reiiU,  avoir  VoreUie  tonne,  fine,  c'est-à-dire  très  sensible 
à  la  musqué,  capable  de  distinguer  les  intonations  justes  de 
celles  qui  sont  fausses,  de  comprendre  la  mesure  et  la  jus- 
tesse des  accords  ;  de  sentir  les  beautés  de  la  composition , 
d'en  découvrir  les  défauts,  etc.  On  dit  d'une  personne  qu'elle 
a  peu  d^oreUU  quand  elle  apprécie  peu  la  musique,  qu'elle 
est  peu  capable  d'en  sentir  les  beautés,  etc.  On  dit  que 
Von  n*a  pas  d*oreHie,  lorsqu'on  ne  sait  pas  distinguer 
ce  qui  constitue  l'harmonie,  un  ton  faux  de  celui  qui  est 
juste ,  un  instrument  criard  de  celui  qui  est  doux ,  etc.  On 
dit  encore  que  quelqu'un  n'a  pas  d'oreille  quand  il  chante 
ou  qu'il  joue  faux,  et  qu'il  n'est  pas  capable  de  distinguer 
les  notes  justes. 

D'après  cela,  11  semblerait  que  la  différence  entre  une 
oreille  musicale  et  celle  qui  ne  Test  pas,  consiste  dans  la  struc- 
ture organique  de  l'oreille;  mais  Texamen  le  plus  minutieux 
ne  le  prouve  pas.  L'oreille  d'un  serin ,  d'un  rossignol ,  d'un 
perroquet,  d'un  pinson ,  d'une  grive,  a  la  même  forme  que 
celle  d'un  hibou,  d'un  héron,  d'un  corbeau,  d'un  laneret,  et 
cependant  on  ne  peut  apprendre  la  musique  à  ces  derniers 
avec  la  serinette  comme  aux  premiers.  Il  faut  donc  chercher 
cette  difiérence  dans  certaines  qualités  particulières  de  l'or- 
gane de  l'ouïe,  dans  l'ensemble  plus  parbit  et  dans  une  plus 
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grande  élasticité  des  os  et  des  cartilages ,  dans  une  plus 
grande  souplesse  des  tendons  et  des  ligaments,  dans  une 
irascibilité  plus  grande  des  muscles,  et  dans  une  plus  grande 
sensibilité  des  nerfs. 

ORGANAJO,  ORGANARO,  ORGHENARO.  —  Expressions 
italiennes  qui  signifient  facteur  d^orgue. 

ORGANINO,  s.  m.  —  Petit  orgue  que  l'on  peut  transpor- 
ter d'un  lieu  à  l'autre,  et  dont  les  plus  grands  ont  deux 
pieds  de  haut  et  un  seul  soufflet.  On  appelle  encore  de 
ce  nom  un  petit  orgue  à  cylindre  avec  une  manivelle  qui, 
armée  de  dents,  remplace  le  mouvement  des  doigts.  Le  plus 
petit  des  instruments  de  cette  espèce  sert  à  l'éducation  mu- 
sicale des  serins.  On  l'appelle  serinette. 

ORGANISTA  =  ORGANISTE,  $.  des  deux  g.  —  Ar- 
tiste qui  joue  de  l'orgue.  L'organiste  doit  connaître  l'har- 
monie, l'accompagnement,  l'art  de  moduler,  de  transposer 
les  tons  ecclésiastiques  et  le  mécanisme  de  l'orgue ,  afin  de 
pouvoir  au  besoin  suppléer  aux  petits  défauts  de  rinstru- 
ment,  causés  par  le  changement  du  temps,  auxquels  sont  su- 
jets surtout  ceux  qui  sont  dans  les  églises  de  campagne. 
Un  bon  organiste  n'a  pas  seulement  le  talent  d'exécuter 
avec  beaucoup  de,  perfection  toute  la  musique  qui  est 
propre  à  son  instrument,  mais  celui  bien  plus  rare  d*im- 
proviser  tout  ce  qu'il  joue.  Une  connaissance  profonde  de 
l'art ,  une  imagination  vive  et  facile  sont  les  qualités  qui 
constituent  les  vrais  organistes;  malheureusement  ils  de- 
viennent de  jour  en  jour  plus  rares. 

ORGANIZZARE  =  ORGANISER,  v.  a.  —  (Voyez  Ar- 
monia), 

ORGANO,  s.  m.  =  ORGUE,  *.  m.  au  sing.  et  f.  au  pi.  (latin 
êrganufn),^Le  mot  latin  organum  signifiait  d'abord  un  in- 
strument quelconque  ;  peu  à  peu  on  ne  donna  ce  nom  qu'aux 
Instruments  de  musique  {organa  dieuntur,  omnia  instru- 
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menta  musicorum.  Saint  Augustin,  in  Psai,  56,  n*  16). 
Âhisi  les  mots  argana  acr&phtonga  désignaient  les  instra- 
roents  dont  le  son  ne  se  prolongent  pas ,  comme  ceux  de  la 
cithare;  argana  ectatica,  les  instruments  dont  les  sons  se 
prolongent  à  volonté  ;  argana  parectatica,  les  instruments 
sonores  comme  les  cloches;  arganica  musica,  musique  in- 
strumentale; arganographie,  description  des  instruments 
de  musique,  etc.  Par  la  suite  on  donna  le  nom  d*orgue  aux 
instruments  à  vent  seulement  (S.  Isidor,  11b.  3,  Etymaiag.)^ 
et  enfin  au  plus  grand  de  nos  instruments,  à  notre  orgue. 
Après  cette  grande  variété  de  significations,  on  ne  seraî  pas 
étonné  de  la  confusion  qui  règne  dans  l'histoire  de  Torgue. 
On  donne  encore  un  autre  sens  à  ce  mot,  le  sens  qu'on  loi 
donnait  au  moyen-âge,  et  qui  se  trouve  à  Farticle  harmonie, 
î/orgue,  cet  instrument  à  clavier  et  à  vent,  auquel  on 
pourrait  plutôt  donner  le  nom  de  machine ,  est  le  plus  beau, 
le  plus  magnifique,  le  plus  sonore  et  le  plus  grand  de  tous 
les  instruments  de  musique.  L'ordre  ingénieux  dans  le- 
quel sont  disposés  ses  nombreux  tuyau»,  la  quantité  des 
registres,  l'immense  variété  de  jeux  dont  U  est  muni,  ren- 
dent l'orgue  admirable  au  delà  de  tout  ce  qu'on  peut  ima- 
giner, et  permettent  de  donner  à  ce  composé  de  plusieurs 
instruments  à  vent,  d'un  genre  et  d'une  nature  très  différents, 
ce  nom  d'orgue  qui  lui  convient  par  excellence,  comme 
roi  et  souverain  de  tous  les  instruments.  La  vaste  dimension 
de  ses  formes,  la  force  de  ses  sons  et  leur  caractère  gran- 
diose et  plein  de  majeisté,  rendent  cet  instrument  digne  de 
l'usage  magnifique  auquel  il  est  destiné.  L'orgue  a  un  avan- 
tage commun  au  piano;  il  permet  d'exécuter  en  môme 
temps  la  mélodie  et  l'harmonie ,  et  de  multiplier  les  sons  a 
l'infini.  Les  effets  de  cet  instrument  sont  d'une  telle  richesse 
et  magnificence  harmonique,  qu'on  oublie  qu'il  ne  peut  pas 
exprimer  les  diverses  modifications  et  les  degrés  du  forte 
et  du  piano.  L'orgue  peut  en  outre  soutenir  les  sons,  et  par 
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conséquent  il  convient  à  l'exécution  d'un  style  musical  lié  et 
grave,  ainsi  qu'aux  plus  grandes  complications  de  Tbanno- 
nie.  De  telles  qualités  et  sa  destination  au  culte  divin  exigent 
pour  le  jouer  un  bomme  habile ,  qui  possède  tous  les  talents 
indiqués  à  l'article  Organi&u. 

NOTICE  HISTGRIQUB  SUR  L'ORGUE. 

L'origine  de  cet  instrument  se  perd  dans  l'antiquité  la  plus 
reculée,  et  on  doit  la  cbercher  dans  le  plus  ancien  des  instru- 
ments,  la  flûte  simple»  A  mesure  que  l'on  réunissait  plusieurs 
tuyaux»  cet  ensemble  formait  une  espèce  d'orgue«.  Pan  avait 
déjà  commencé  à  en  réunir  plusieurs  avec  de  la  cire. 

Pan  primus  calamot  cera  eonjungere  pïureê 
inâtUuU.... 

,  Virg.,EcIog..II,  V.32. 

et  il  apprenait  à  en  tbrer  des  sons  avec  la  boucbe. 

^  Nam  t$  calamos  infiarê  lab$Uo 

Pan  docuit 

Calphurn.  apiui  Barth.  de  tibiîs  veterum.  lib.  I,  c.  4. 

Le  nombre  des  tuyaux  était  indéterminé.  Virgile  (Eclog. 
II,  37)  parle  d'un  instrument  pastoral  qui  avait  sept  tuyaux 
d'mégale  grandeur,  et  Théocrite  (IdyL  8,18)  fait  mention 
d'un  qui  en  avait  neuL  On  a  trouvé  cet  instrument  dans  les 
pays  méridionaux  récemment  découverts,  et  il  est  encore  en 
usage  parmi  nous.  Les  tuyaux  sont  d'inégale  longueur  et  for- 
ment une  véritable  gamme  que  l'on  peut  entonner  en  mon- 
tant ou  en  descendant,  selon  le  mouvement  de  la  bouche, 
d'un  côté  ou  d'autre,  en  soufflant  dans  les  tuyaux.  Voici  de 
quelle  manière  Lucrèce  le  décrit  ;  Unco  9(upe  iabro 
caiamo  percurrit  hianUs  {De  rerum  natura,  lib.  A)* 

Plusieurs  circonstances  accidentelles  peuvent  avoir  donné 
lieu  à  ridée  de  remplacer  les  poumons  pour  introduire  l'air 
dans  les  tuyaux.  Aucun  peuple  ne  peut  avoir  ignoré  long- 
temps qu'il  était  possible  d'introduire  Fair  dans  des  réci- 
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pi^ts,  dd  le  lais8€ff  s'ôebapper  par  d«ft  owertores  plus  oÉ 
màas  grandes,  et  de  le  diriger  à  voloalé. 

Quoi  donc,  de  pins  naturel  que  d'a^^  cberolié  à  faire 
l'essai  de  ce  moyen  sur  plusleors  tuyaosi  rénnis.  D'abord  on 
commença  par  se  servir  d'une  outre  en  peau,  conteiiant  une 
certaine  quantité  d'air  que  la  pression,  du  Iwaa  poussait  dans 
les  tuyaux  ;  mais  de  cette  manière  l'air  s'introduisait  à  la  fois 
dans  tous  les  tuyaux,  et  les  faisant  résonner  en.  même  temps^ 
il  n'y  avait  pas  d'autre  parti  à  prendre,  pour  éviter  cet  incon- 
vénient, que  d'employer  un  seul  tuyau,  disposé  de  manière  à 
produire  les  mêmes  sons  que  l'on  obtenait  avec  un  plus  graad 
nombre  de  tuyaux.  On  n'ignorait  pas  qu'un  tuyau  plus  long 
donne  un  son  plus  grave  que  celui  qui  est  i^  court,  et  on 
découvrit  en  outre  que  l'on  pouvait  obtenir  les  mêmes  effets 
en  faisait  plusieurs  trous  au  même  tuyau,  qui,  bouchés 
ayec  les  doigts  ou  ouverts,  donnent  autant  de  sons  différents 
qu'il  y  a  de  trous.  Ce  tuyau  avec  des  trous  s'adapta  donc  à 
l'outre  de  peau,  et  à  l'aide  de  la  pression  du  bras  pour  tn 
faire  sortir  l'air,  et  du  jeu  des  doigts  pour  ouvrir  ou  fermer 
les  trous,  on  inyenta  cet  instrument,  connu  de  tous  les 
peuples  anciens  et  modernes,  appelé  ecrtufmue,  en  italien 
ftiva,  en  latin  tibia  uiriemiariê. 
.  Gett€  première  découverte  faite,  et  arrivée  à  ce  pcKint  de 
perfecttqn,  iln'y  avait  pas  loin  de  là  àl'invention  d'une  eq^èce 
d^instromftnt  qui  ressemblât  à  un  orgue.  On  pouHndttransfor-* 
mer  l'outre  de  peau  en  une  caisse  en  bois,  laisser  de  nouveau 
les  tro«fi  et  revenir  à  la  première  disposil&on  du  chalumeau 
de  Psin  ;  on  pouvait  percera  caisse  à  l'endroit  oii  l'onvoiiaft 
placer  chaque  tuyau ,  appfiquer  une  soupape  sur  cbacmi  des 
trous,afin  de  pouvoir  ouvrir.etfermerrouvertuce  des  tuyaux, 
et  y  Caire  entrer  ou  en  cliastar  Fair  àvolonté.  On  ne  doute  pas 
ipieiees  expéiiences  n'aient  été  faites  à  de^  époques  différent 
tes,  puisqu'il  s'en  trouve  des  preuves  non  seulement  dans  des 
descriptions,  mais  encore  dans  les  sculptures  d'instruments 
Tome  n.  9 


iSO  ORG 

ée  musique^  conoervées  comiiie  momimeiits  précieux  de  Part. 

Mais  les  perfectionnemenU  apportés  successivement  dans  la 
eonstracten  dé  l'orgue ,  ne  se  sont  opérés  qu'avec  le  temps 
H  non  sans  beaucoup  de  travail;  peu  à  peu  on  corrigea  les 
défautsde  diflérontes  manières^  puis  on  compara  les  méthodes 
pour  choisir  dans  le  nombre  la  meilleure  et  la  plus  conve- 
nable. Plusieurs  siècles  s'écoulèrent,  pendant  lesquels  on  re- 
chercha un  procédé  pour  faire  entrer  Tair  dans  les  tufaux; 
on  employa  des  jets  d'eau,  acquedùcs^  pompes,  la  vapeur, 
tes  soufflets  de  toutes  sortes ,  enfin  on  préféra  les  soufflets 
■ws  par  la  force  de  Teau  ou  par  des  hommes. 

L'usage  de  moyens  si  difiérents  pour  introduire  l'air  dans 
les  tuyaux^  donna  l'idée  à  nos  devanciers  de  distinguer  deux 
espèces  principales  d'orgues,  hidtauiique  et  jnuuntaiiiqme. 
Mais  cette  division  n'est  pas  juste.  Les  tuyaux  ne  peuvent  pas 
résonner  sans  air  :  que  cet  air  soit  introduit  par  la  force  d6 
Tean,  ou  par  celle  des  hommes,  ou  par  quelque  moteur  que  ce 
soit,  peu  importe,  puisque  le  but  de  ces  moyens  est  toujours 
le  même,  et  ne  diffère  qu'en  ce  que  les  uns  valent  mieux  que 
les  autres.  C'est  à  cause  de  cela  et  des  nombreuses  significa- 
tions du  mot  organum,  qu'on  a  interprété  si  souvent  d'on^ 
manière  si  fausse,  qu'il  règne  une  si  i;rande  confusion  dans 
rhistoire  de  cet  important  instrument  (Voyez  d-deasus). 
Loi^a'on  trouvait  dans  un  ancien  auteur  le  mot  argana,  on 
faisait  aussitôt  allusion  à  nos  orgues,  au  Heu  de  rendre  cette 
expression  par  celles  de  plusieurs  instruments.  Les  mots  : 
eantantiéus  orgwni»^  dans  la  vie  de  sainte  Gédle  (quisfgnl* 
fient  au  sondeêinstruments),  tarent  interprétés  dans  le  sens 
de  nos  orgues,  et  l'invention  en  M  attribuée  à  œtte  sainte. 
Que  n'a-t-on  pas  écrit  sur  la  magnificence  des  orgues  des 
Hébreux ,  des  Grecs  et  des  Romains  ?  Cependant,  en  exami- 
nant la  chose  de  plus  près,  et  en  consultant  ptasieurs  notices 
et.descripitons,  on  voit  bien  que  l'on  avaltetqae  Ton  pouvait 
avoir  depuis  longHtemps  une  espèce  d'instrument  composé 


de  ttf  «n  9  maiS'  d'une  qnattté  et  d'oD  urfcaulsme  tout  à  fiitt 
dtfféreniB  des  orgues  des  siècles^  poslérieiurs. 

Il  parait  ^'il  n'a  pas  existé  d'orgue  véittable^dans  les  sept 
premiers  siècles  de  l'ère  cbrétienBe.  Tout  ce.  «fn^on  lit.  dans 
la  description  de  l'orgue  ^tUen^  au  iv*  siècle  (  ¥oy.  IHicànge^ 
Giass.  m^ , tt  inf.  tatin.,  moicrgunum)  ^et  dans ladeBCtip«> 
Uûn  bite  par  Gasaiodore  dans-son  commemaire  sur  le  psaume 
150,  n'arien  decommun  avec  nos  orgues»  PiatiBa,daBBles  Tics 
des  PontiCes  romains,  dit  que  Yitatten  I"*  a  introduit  l'œage 
de  l'orgue  dansl'église  cbréflenne,  en  ajoutant  cependant:  0I 
quidam  tM^iifU,ce  qui  veuldire  qu'il  ne  le  donne  pas  pour- 
certain.  Nous:  avons,  en  outre,  fait  observer  au  commence* 
ment  de  cet  article,  que  le  moiarganum  signifiait  quelque  in* 
stniment  de  musique  que  ce  fût  L'usage  de  l'orgue  à  cette 
^loqaen'est  pas  plus  prouvé  par  les  vers  connus  de  Mantouanr 

SiffmiusadjtmœiiinollieomfUiiarMtanù 
Organa ,  fM»  f»$H$  rêsomat  aà  sacra  dielnu. 

oer>cetle  dtaHon  a  été  dénaturée. 

le  mot  $igmusue  se  trouve  pas  dans  Mantouan,  qdi  cqm*: 
menée  ses  vers  de  ia  manière  suivante  :  Àdjunxm^  eêiam 
tn&éH,  etc.  Il  est  donc  évident  que  le  mot  aiyana  signifie 
ici  des  kistrumcnls  en  métal  fonân^ 

D'après  quelques  auteurs,  l'orgue  te  plus  ancien  dont  il  est 
fiiit  mentiM  daas.riiistoire  est  celuique  l'empereur  Gonstan- 
«in  Gopronyme  envoya^  en  757,  à  Pépin,  père  de  Cbarle* 
magne.  Void  ce  qu'on  troive  à  ce  si^et  dans  les  annales^ 
é'fginard  :  Catutmmimis  imfferator  Pijrini  rej^i  triuUm 
mitk  muneta,  mterque  et  Organa  fuœ  ad  €um  in 
9Wfkp€ndio  viUa  pervtnenmt,  uU  $unc  jMpuUsui  ge- 
Hôraiem  eanvenihim  ha/bviL  >  {DegMU  Fi/nni  Régi»  €ul 
al».  757).  Il  parait  que  cet  ovgue  a  été  placé  dans  l'église 
deSalat^Goiiieille,  à  Gonpiègne. 

D'autres  prétendent  que  le  mot  Organa  j  dont  parle* 
l^ard  4ans  ce  passage,  doit  se  nMdre  par  plosf enr»  instra* 
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mieiits,  et  que  si  quelques  historiens  postériewrs  comprirent 
par  ce  mot  ud  orgue  véritable,  ce  ne  peut  être  qu'un  équl-^ 
voque.  Marianus  Scottus,  dans  sa  Chronique  ûd  an.  756 
{imPisiariiSS.  ter.  Qermaniear.,  1 1»  p.  236),  se  permet 
de  snbstftuer  le  pluri^  au  singulier,  et  de  mettre  arganum 
au  Heu  &&rgana,  en  ajoutant  que  ce  fut  le  premier  apporté 
en  France.  «  Jtmo  756  organum  primitus  venii  i$i 
Frànoiam  ,  mûatim  Piffino  régi  a  Canstamtino  impe-» 
ratcre  de  Grœcia,  Âventin,  (dans  ses  Annales  bavaroises^ 
liv.  S,  p.  300,  édition  d'Ingolstadt,  1554)  »  donne  même  les 
détails  de  cette  mission,  ainsi  que  de  l'orgue  ;  il  semble,  ce* 
pendant,  qu'il  ait  imaginé  un  orgue  tel  qu'il  en  existait  de 
son  temps,  où  les  pédales  étaient  déjà  fanventées. 

Dès  le  règne  de  Gbarlemagne,  on  prétend  qu'il  vint 
dos  orgues  de  Grèce  en  Occident  Le  moine  de  Saint  Gallj  que 
l'on  croit  être  Notker  Balbulus,  en  parle  au  livre  2,  dereôus 
heUicis  Caroti,  M.  n.  10.  Mais  la  description  qu'il  en  fait 
est  aussi  exagérée  que  le  sont  celles  des  siècles  antérieun, 
lesquelles,  ea  examinant  les  choses  de  près,  ont  pour  ol^et 
des  instruments  insignifiants.  U  est  facUe  de  se  convahicre  ûie 
l'exagératioB  de  cet  auteur  dans  un  autre  passage  du  Mvre  l*', 
n'^âO  du  même  ouvrage,  où  il  raconte  que  Gharlemagae,  pour 
déployersa  magnificence,  fit  accompagner  les  convives  d'une 
grande  fête  jusque  chex  eux,  par  ses  dianteurs  etaes  meH- 
leim  jouem-s  d'instruments  >  ajoutant  :  De  ^fuarum  voeiiuê 
e#  êonitu  fbriisrima  carda  maUeecunt,  ei  iifuidiuknm 
Rhéni  fluenta  durescunti.»*é  La  description  poétique  d'im 
orgue,  faite  par  Walafrid  Stralus,  est  également  exagérée; 
diaprés  lui  cet  orgue  existait  au  ix-  siècle ,  dans  l'église  d'AIx^ 
Ift-GhapeUe.  Cet  auteur  va  jusqu'à  attribuer  la  mort  d'une 
femme  à  ses  beaux  sons.  Un  excellent  auteur  moderne,  M"*de 
Genlis,  parle,  au  quatorzième  chapitre  du  tome  n  de  son 
ouvrage  intitulé  :  Les  Chevaliers  du  Cygne,  ou  ia  Cour  de 
CéarUmagne,  de  l'originede  l'oDgue.  Le  rédt  de  cet  au(ear 
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proiifeqQ'ttaiVleiiisa  an^éder  la  véradtéées  htotoviaiis^du 
nofte-âgs que beaacoopcl'aatroftllttâratem.  n est  vrai  que 
madame  de  Genlto  parle  amsi  de  la  menrelUense  dIsposIMa 
de  l'orgue  et  de  ses  effets  ravissants  4  cependant  elle  ^salt 
Inpoeèrà  «m-  rédt  les  bornes  prescrites  par  la  nalm«  et  la 
pobablttté,  en  dtsaatqae  oet  Instrament  était  tfabevd  si 
petit,  qu'il  tenait  dans  une  armoire  placée  près  d'une^A^ 
nétne,  et  qu'on  pbuvait  facilement  transporter  d'un  lltu^à 
un  antre;  Toigue  construit  par  Glabr,  et  expédié  à  Ghar- 
lemagne  par  le  caHfe  de  Bagdad,  était  fait  eànai.  t 

On  trouve  également,  après  l'époque  de  Oharlemagne,  mie 
iioticesnrrorgue^danslesannalesd'Ëginard,^  GesUs  lAêtUh- 
viei  Più  Imp.  ad  an*  826.  Un  prôtre,  nommé  Grégoire^  de 
Venise,  vint  à  la  cour  deLouis-le-Pieux,  se  vantant  du  pouvoir 
de  construire  un  orgue.  L'empereur  l'envoya  à  Âix-la-caïa- 
pelle,  avec  autorisation  de  demander  tout  ce  qui  lui  serait 
nécessaire  pour  la  fabrication  de  cet  instrument.  Ermoldos 
Nigellus,  bistorlendu  ir  siècle,  qui  a  décrit  les  actions  mémo'- 
vablesde  Louis^le-Pleux  dans  un  poème  élégiaque ,  que  l'on 
trouve  dans  les  annales  d'Italie ,  par  Muratori,  en  836 ,  fUt 
mention  de  cet  orgue,  que  fiedos  de  Celles  a  cru  hydraulique 
(Yoy.  i^art  du  faeiewr  d'orgue,  U*  jmrPU).  ^ 

Il  est  il  remarquer  que  les  Allemands  avaient  d^  construit 
des  orgues  dans  ce  même  siècle.  Au  livre  I**,  pag.  Z|90 ,  â«s 
MIscellaDéesde  Baluse,ontrouveune  lettre  du  pape  JeanVIH 
à  févéque  Annius  de  Freysing,  dans  les  états  de  Bavière,  par 
laqneUeil  le  prie  de  lui  envoyer  un  très  bon  orgue  et  un  au- 
tiste capable  d'en  jouer  et  d'en  construire  d'autres.  Prcea- 
mur  autem,  ut  aptissimum  crganum  cum  artifice,  qui 
hae  moderari  et  faeerc  ad  ûmnent  maduiatianis  ef^oa- 
éiam  poseêt,  ad  ingtruâHenemtnusieœdiscifUiitœ  no&iê 
a%U  déferas ,  aut  cum  dsdem  reditHus  mittas.  * 

*  Zarlln»  dani  ses  SuppUmetUs  éêMuiiquf,  liv.  VUir  p.  S80,  pirlo 
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.  Sdon  GidUaiiiiie  de  MalmesiHirjr,  les  orp»  iiites  an 
X*  siècle ,  sous  la  dlrectton  dit  moine  bénédictin  Gerbeit;, 
qvA  Cat  ensuite  pape  sens  le  non  de  SUvestre  Il/de  9d9  à 
l(Mdy  étaient  hidrauUqnes. 

On  s'étonne  qu'à  l'époque  où  les  Italiens,  les  Français  ettea 
Allemands^  malgré  leur  amour  pour  l'orgue^  ne  faisaient  ao- 
eun  progrès  dans  la  construction  de  cet  instrument,  les  Anglais 
en  eussent  d^à  d'une  énorme  dimension.  Le  moine  bénédiclln 
Wolstan  deWinchester^préceDteurdeson  couvent,  comiMBa  un 
poème,  de  VitaSwithvni  odEiâegumEpiscWinton. ,  dans 
lequel  il  fait  la  description  d'un  ongue  que  l'évéque  fiseg  fit 
construire  en  951  pour  Téglisede  Winchester.  Cet  orgue  avait 
vingt-six  soufflets  que  soixante-dix  hommes  robustes  faisaient 
mouvoir  tour  à  tour  en  suant  à  grosses  gouttes  ;  ces  soidllets 
distribuaient  le  vent  à  quatre  cents  tuyaux  (mii#aa),  disposés 
sur  un  nombre  égal  de  trous  percés  sur  la  grande  caisse  qoi 
^mmuniquait  avec  les  soufflets.  Cependant ,  malgré  la  gran- 
deur de  cet  orgue,  U  n'avait  que  <fix  sons,  parce  que,  d'après 
le  poème  dont  on  vient  de  parler,  chaque  son  avait  quarante 
tuyaux.  Pour  juger  de  l'imperfection  de  cet  instrument,  il  n'y  a 
qifà  remsirquer  qu'il  fallait  vingt-six  soufflets  pour  quatre  cents 
tuyaux,  et  soixante-dix  hommes  robustes  pour  mettre  ces' 
soufflets  en  mouvement,  tandis  que  mahitenant  quatre  ou 
Itn  plus  six  souflkts  suffisent  k  deux  et  trois  mille  tuyaux, 
et  qu'un  seul  homme  fait  facilement  mouvohr  huit  soufflets. 

L'adoption  générale  de  la  nouvelle  musique,  on  musique 
igurée^t  rendit  nécessaire  un  changement  dans  Torgne,  et 


Éuni  de  russge  des  orgaes  en  Allemagne ,  sans  cependant  citer  ni  le 
lempt,  nï  rsnteur.  Il  décrit  en  outre  le  Mnmler  d*nn  orgne  qifll  poMé- 
T^alt  conMue  reste  d'mie  égUse  de  l'«|icH(^i0  vUle  de  fir^do»  prise  et  dé- 
truite en  580  par  le  patrUrehe  dfAqailée.  Ce  sommier,  quoique  suscf^p- 
tlble  de  contenir  trente  tuyaux ,  n'avait  pas  de  registre.  Il  est  probable  que 
cet  orgue  et  celui  de  Munich,  dont  les  tuyaux ,  d'après  Zarlin,  étalent  en 
Xm  etd'«in  seul  morceau ,  n'étalent  que  «les  BoslUfs. 
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ce  laajestueux  instrument ,  qui  était  realé  imparfsdt  et  peu 
répandu  pendant  plosleurs  siècles,  fut  non  aeuteinent 
amélioré  et  agrandi ,  mais  établi  dans  un  grand  nojaal)re 
d'églises.  Avant  le  xv*  siècle ,  un  des  plus  importants  dans 
riiistoire  de  la  civilisation  européenne»  la  variété  des  registres 
n'était  presque  pas  connue ,  de  sorte  que  roii;ue  était  fort 
monotone.  C'est  à  peu  près  vers  ce  temps  qu'on  commença 
à  distinguer  les  j^ux  les  uns  des  autres  et  à  leur  donner  à 
cliacun  le  son  d'un  instrument  Le  premier  qui  fut  inventé 
fut  la  régale  y  on  ne  sait  par  qui;  les  Allemands,  inventèrent 
plusieurs  autres  jeux»  comme  le  cromoroe,  le  bautbois  et 
le  basson. 

Au XV*  siècle»  on  connaissait  le  jeu  de  trompette,  X^vow 
humaine  et  le  trémolo;  on  savait  distinguer  les  pieds,  et  on 
faisait  des  registres  de  trente-deux  à  seize»  de  huit  à  quatre 
pieds.  L'Italie  a  vu  naître  le  maître  de  l'art  de  construire  les 
orgues  dans  Barthélémy  Antegnati»  facteur  des  orgues  de  la 
cathédrale  de  Milan»  de  Gôme»  de  Bergame»  de  Brescia»  de 
Crémone  et  de  Mantoue;  d'autres  facteurs  se  sont  ren- 
dus célèbres  en  Allemagne»  tels  que  Erard  Smid»  Frédéric 
Krebs»  Nicolas  MiiUner»  Rodolphe  Agricola»  etc.  L'alle- 
mand Bernard  y  organiste  à  Venise  ^  inventa  la  pédale  en 
1470. 

Au  xvr  siècle»  la  famille  Antegnati,  de  Brescia»  s'illustra 
de  plus  en  plus»  comptant  déjà  cent  quarante  orgues  de  sa 
façon  dans  plusieurs  provhices.  Graziadio  Antegnati,  fils  <le 
Barthélémy»  fut  le  plus  exact  et  le  plus  habile  dans  cet  art( 
il  eut  un  d^ne  émule  dans  Constance  son  fils»  qui  se  distingua 
comme  organiste»  compositeur  de  musique  sacrée  et  pro- 
fane »  et  comme  auteur  de  l'ouvrage  intitulé  :  Vuérte  arg^- 
niea^  livre  très  rare»  imprimé  à  Brescia  en  1608.  Le  milanais 
Christophe  Yalvasorl  se  rendit  célèbre  comme  facteur  d'or- 
gue. Au  xvn*  siècle»  Fart  de  l'orgue  fut  perfectionné  d'unes 
manière  remarquable;  c'est  à  cette  époque  que  la  i^alamfû 
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piuufna$ifué  a  été  Inventée  par  Ghristfati  Fterner»  orga- 
niste à  Slettln ,  au  moyen  de  laquelle  on  peut  distribuer  la 
quantité  d'air  nécessaire  à  chaque  registre  pour  le  faire  ré» 
sonner,  sans  quoi  11  ne  peut  pas  y  aroir  d'orgue  parfait. 

Enfin,  depuis  le  xvm*  ^ède,  beaucoup  d'habiles  artistes 
ont,  par  levs  inventions  et  les  am^bratlons  qu'ils  y  ont 
folles  y  porté  œ  magnifique  et  merveilleux  instrument  au 
degré  de  perfection  où  nous  le  voyons  aujourd'hui.  En  Italie, 
les  facteurs  qui  se  sont  rendus  célèbres  sont  :  Âzzolino 
délia  Giaja,  de  Sienne;  les  Tronci,  et  les  Agati  de  Pistoja; 
Eugène BUroldi^ lombard;  Jean*Bapti»te  Ramai,  de  Bergame, 
auteur  de  trois  cents  orgues  et  de  plusieurs  inventions 
Ingénieuses.  Le  prêtre  Nanchini ,  dalmate ,  et  son  élève  Cal- 
lido,  vénitfen,  sont  considérés  comme  les  premiers  maîtres 
d^orgue  de  Técole  véuitienne.  Gallido  avait  à  lui  seul,  en 
1795,  construit  trois  cent  dix-huit  orgues,  comme  on  le 
voit  dans  son  catalogue  imprimé.  Ces  orgues  sont  faites 
avec  beaucoup  d'art,  tant  dans  les  sommiers  (qui  sont 
à  tiroirs),  les  soufflets  et  les  touches,  que  dans  les  tuyaux 
é^ain,  06  de  plomb  mêlé  à  l'étain,  qui  sont  bien  percés, 
solidement  ajustés  et  bien  d'accord.  Plusieurs  autres  foc- 
teurs d'orgue  deTmin,  de  Parme,  de  Modène,  de  Bolo- 
gne, de  Mantoue,  et  surtout  de  Milan ,  adoptèrent  tout  à  fait 
ou  en  partie  l'école  Lombarde  des  Antegriati  et  de  Yçilva- 
sort ,  tâchant ,  autant  qu^il  était  en  leur  pouvoir,  de  perfec- 
tionner plus  ou  moins  heureusement  cet  art,  eu  donnant  aux 
tuyaux  une  harmonie  douce,  forte  et  argentine.  Tolci  ceux 
qui  ont  contribué  au  perfectionnement  de  l'orgue  en  Alle- 
magne :  Jean  Scheibe,  Godeft*oi  Silbermann ,  Jean-Jacques 
et  mchël  Wagner,  SchroeUcer,  Ernest  Marx ,  Gabier,  J.  6. 
Taoscher,  l'abbé  Vogler,  inventeur  d'un  système  de- sim- 
fHiftcatiùn,  dont  le  but  est  de  faire  disparaître  de  Porgue 
les  jeucD  demvtatian.  En  France,  les  plus  célèbres  facteurs 
om  élé  :  Dallery^  Clicquot ,  MM.  Erard  et  Crânien 
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Les  parties  principales  dans  .tout  orgae  sont  :      .  . 

L  Le  sommier  avec  le  réservoir  du  vent^  ce  qa!  cofietfÈxm 
la  partie  principale  de  Forgue.  On  distingue  deux,  sortes  d^ 
sommiers^  Tun  à  tiroir  et  l'autre  à  ressort  ou  à  vent  te 
parlerai  plus  tard  de  ce  dernier.  Le  sommier^  tiroir  se  coqi- 
pose  de  trois  tables  en  noyer  placées  l'une  au  dessus  de  l'au- 
tre ;  sa  longueur  dépend  de  la  grandeur  des  tuyaux  plap^is 
au  dessus 9  à  la  flle  les  uns  des  autres^  et  sa  largeur  d^pen^ 
du  nombre  de  ces  flles,  c'est-à-dire  du  nombre  des  jeux  op 
registres. 

La  table  inférieure  a  autant  de  conduits  qu'il  y  a  de  tou- 
ches dans  le  clavier.  Âu  dessous  de  chacun  de  ces  conduits 
se  trouvent  des  soupapes  que  fait  ouvrir  la  pression  de  1^ 
touche^  et  l'air  forcé  par  le  poids  des  soufflets ^  venant  k 
chasser  celui  qui  déjà  se  trouvait  dans  les  conduits ,  fait  par- 
ler les  tuyaux  dont  les  registres  sont  ouverts.  Au  dessous  de 
cette  table  qui  constitue  le  sommier  se  trouve  la  caisse  qui 
renferme  le  vent  Ce  réservoir,  haut  de  quatre  doigts  et  d'uçe 
longueur  égale  à  celle  du  sommier,  est  assez  large  pour  con- 
tenir toutes  les  soupapes,  et  c'est  là  le  véritable  magasin  de 
l'air  qui,  par  l'ouverture  de  ces  soupapes,  pénètre  ensuit^e 
dans  les  conduits.  C'est  aussi  pour  cette  raison  qu'on  lui 
donne  le  nom  particulier  de  caisse  à  renfermer  le  vent  Au 
fond  de  cette  caisse  sont. attachés  par  dessous  les  soupapes, 
les  ressorts  qui^  en  appuyant  sur  les  trous,  les  bouchent  at 
empêchent  ainsi  l'air  de  circuler  dans  les  conduits. 

Sur  ce  même  fond ,  et  immédiatement  au  dei^ous  de  cha- 
que soupape,  se  trouve  une  ouverture  recouverte  d'une  pe- 
tite lame  de  laiton.  Un  fil  du  même  métal  passant  par  ce 
trou,  et  fixé  à  la  soupape,  la  fait  ouvrir  aussitôt  que  l'on 
baisse  la  touche  à  laquelle  elle  correspond.  On  voit  à  la  table 
supérieure  autant  de  trous  qu'il  y  a  de  tuyaux  dans  l'orgue , 
et  ces  trous  correspondent  à  la  seconde  etàla  troisième  table. 


138  ORG 

Celle  du  milieu  ne  devrait  pas  être  appelée  aiusi,  puisqu'elle 
se  trouve  nécessairement  réduite  en  autant  de  lignes  mobiles 
ou  à  demeure  qu'il  y  a  de  tuyaux  appartenant  â  une  seule 
touche  et' formant  un  ordre.  Ces  lignes  s*appellent  registres  ^ 
et  chacun  de  ces  registres  a  dans  toute  sa  longueur  un  nombre 
de  bouches  égal  à  celui  des  tuyaux  qu'il  admet  Au  moyen  des 
registres  placés  chacun  avec  un  nom  particulier  à  la  droite 
ou  à  la  gauche  du  clavier,  et  qui  correspondent  aux  registres 
du  sommier,  on  les  met  tous  en  mouvement  ;  de  sorte  qu'à 
chaque  registre  que  Ton  tire  /  on  avance  toute  la  ligne  jusqu^à 
l'endroit  où  les  trous  dont  elle  est  chargée  correspondent 
avec  la  table  de  dessus  et  avec  celle  de  dessous.  Ainsi,  en 
baissant  une  touche ,  et  en  ouvrant  en  même  temps  la  sou- 
pape correspondante  qui  conduit  le  vent  dans  un  certain 
ordre  de  tuyaux ,  on  fait  parler  le  tuyau  appartenant  au  re- 
gistre qui  est  ouvert,  ou,  pour  mieux  dire,  on  facilite,  par  la 
rencontre  exacte  des  trous,  le  passage  du  vent  dans  un  tuyau. 
Mais  si  les  registres  sont  dérangés  de  leur  place,  la  commu- 
nication entre  les  tables  supérieure  et  inférieure  étant  in- 
terrompue, le  vent  ne  peut  plus  circuler  ni  faire  parler  les 
tuyaux,  même  en  baissant  les  touches  ;  alors,  pour  que  le  vent 
chassé  par  les  souflDiets  entre  les  deux  tables  ne  fasse  point 
parler  en  passant  les  tuyaux  voisins,  on  a  pratiqué  autour 
de  chaque  trou  dans  les  tables  supérieure  et  inférieure,  de 
petits  conduits  par  lesquels  s'échappe  le  vent  Ces  conduits, 
appelés  décHargéuTSj  reçoivent  plus  ou  moins  de  vent  d'après 
leur  capacité ,  et  selon  que  le  temps  est  plus  ou  moins  sec 
ou  humide.  Il  résulte  de  là  que  les  tuyaux  n'ayant  pas  tou- 
jours la  même  quantité  de  vent,  demeurent  plus  ou  moins 
d'accord. 

Le  sommier  à  ressort  ou  à  vent,  beaucoup  plus  ingénieu- 
sement travaillé  que  celui  à  tiroir,  le  surpasse  de  beaucoup 
en  durée.  Ici,  lorsque  l'on  ouvre  un  registre ,  ce  ne  sont  plus 
des  lignes  de  bois  percé  que  l'on  met  en  mouvement ,  mais 
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Top  fait  lever  dw»  tous  les  condoitg  4a  soÉunier  MtMit  dé 
languettes  ou  petites  soupapes  mAUes  qu'il  y  a  de  tuyaux 
dans  Torgue.  Ces  soupapes  deiaeareiit  accolées  à  la  partie 
supérieure  du  conduit^  de  manière  à  pouvoir  s'ouvrir  ou  se 
fermer  à  vokmté.  On  {riiace  entre  le  conduit  et  ces  languettes, 
.  qui  sont  recouvertes  de  peau  9  de  petits  coussins  pour  qu'elles 
ferment  bien  hermétiquement  Les  pointes  qui  forment  Tex*- 
trémité  de  ces  languettes  s'élèvent  de  la  hauteur  d'un  doigt 
environ^  et^  traversant  la  peau  qui  recouvre  le  conduit,  doi*- 
vent  se  rencontrer  avec  d'autres  pointes  placées  en  travers 
des  registres  répandus  de  distance  en  distance  sur  les  conduits 
dans  toute  l'étendue  du  sommier.  En  tirant  ces  registres,  les 
languettes  se  lèvent^  et  le  vent  fait  parler  tous  les  tuyaux 
dont  les  registres  sont  ouverts,  aussitôt  que  Ton  appuie  sur 
les  touches  qui  ouvrent  les  plus  grandes  soupapes.  Si,  an 
contraire,  l'on  ne  touche  pas  aux  registres,  les  soupapes  se 
tiennent  fermées,  et  le  vent  ne  peut  plus  s'échapper  d'aucune 
manière. 

D.  La  partie  principale  dans  l'orgue  après  le  sommier, 
ce  somt  les  tuyaux  qui  constituent  le  son  des  différents  re- 
^flstres.  Les  tuyaux  sont  de  deux  espèces ,  en  métal  et  en  bois. 
Les  tuyaux  de  métal  sont  ordinairement  formés  d'une  ccmi* 
position  d'étain  el  de  plomb.  Les  anciens  faisaient  également 
4es  tuyaux  de  fer-blanc.  L'étain  rend  un  son  plus  clair  et 
moins  sourd  que  le  bois.  La  cherté  de  ce  métal  en  certahis 
pays  oblige  à  faire  en  bols  la  plus  grande  partie  des  tuyaux , 
et  à  Caire  entrer  une  plus  grande  quantité  de  plomb  dans  la 
composition  de  ceux  de  métal  Les  contre-basses  ou  gros 
bourdons,  les  timballes  et  les  tambours,  sont  ordinairement 
des  tuyaux  de  bois. 

Les  tuyaux  se  divisent  en  tuyaux  à  6(meke  et  tuyaux 
é  anches  improprement  appelés  instruments.  On  distingue 
dans  les  tuyaux  à  bouche  le  corps  ou  la  partie  supérieure 
dn  tuyau  jusqu'à  l'embouchure;  le  pied^  qui  s'emboi^  dans 
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le  tmade  la  taMesnpérféttro^u  nétarnSet,  peiip ^récevo^ le 
vent  aussitôt  qu'il  loi  esl  en?oyé;  l^éfmohe,  au  dessus  dé 
renbOQchure,  espèce  de  lente  par  laquelle  le  veut  arrive  daos 
l^intérleur  dn^  tayano.  La  4èvr&,  qui  est  la  partie  pressée  pte 
le  eylindr^  qui  se  trouve  au  dessus  ou  au  dessous  du  tuyau; 
et  euflp  V^êmi^auehure.  Cette  embouchure ,  de  la  même  na^ 
tare  que  le  tuyau ,  coaniste  en  une  petite  tablette  qui ,  soudée 
au  corps  et  an  pied  de  ce  tuyau ,  se  trouve  adaptée  à  la  lèvre 
demanlère  à  former  une  petite  ouverture  qui,  par  le  pied, 
donne  entrée  au  vent  dans  l'intérieur  du  tuyau.  Les  tuyan 
a  ancbes  ont  dans  leur  partie  inférieure  un  petit  canal  en 
lorme  de  bec  d'oie,  volgairement  appelé  anche.  Cette  ancbe 
est  recouverte  d'une  languette  de  laiton  qui,  mise  en  vlbra*- 
tion  par  l'air  chassé  dans  son  embouchure,  produit  ainsi  le 
son  propre  à  cette  espèce  de  tuyau.  Afin  que  cette  languette 
reste  dans  le  canal,  à  l'exacte  distance  qu'elle  doit  occuper, 
on  la  ûxe  avec  un  fil  de  laiton  appelé  fOêeUe.  Sî  l'on 
relâche  ce  fil,  l'ouverture  s'agrandit  et  le  son  devient pto 
grave;  si,  au  contraire,  on  le  resserre,  l'ouverture  diminue 
de  grandeur  et  le  son  devient  plus  aigu.  Lorsque  la  languette 
s'unit  trop  fortement  au  petit  canal ,  on  quand  elle  s'en  éloi- 
gne trop,  U  n'en  résulte  aucun  son.  Le  corps  des  tuyaux  à 
ancbes  est  ordbiairement  d'un  tiers  ou  d'un  quart  ptes  court 
que  celui  des  tuyaux  à  embouchtires.  Âbisi,  par  exemple,  le 
grand  tuyau  û!ut  de  la  basse  de  trompette ,  qui  devrait  être 
de  seize  pieds,  a  un  corps  de  la  longueur  de  onze  à  douae 
pieds  environ.  On  trouve  la  môme  difCérence  dans  la  structure 
particulière  des  tuyaux  a  anches. 

Les  tuyaux  à  embouchure  gardent  plus  long^temps  l'ac- 
cord que  les  tuyaux  à  anches,  que  le  changement  de  temps 
dérange  facilement.  Ainsi ,  par  exemple,  le  froid  fait  hausser 
te  son  de  ces  derniers,  et  la  chaleur  produit  l'efltet  contraire. 
Quand  une  fois  ces  tuyaux  sont  de  tout  pokit  réduits  à  leur 
juste  proportion^  il  suflit ,  pour  remédier  aux  altérations  ac- 


ddemeNfis  qW  stnirawat-riaDs  l'orgue^  et  potir  obtenir  nù 
son  d'Qne  Justesse  |);&rraite>  de  baisser  oq  de  remonter  tant* 
fl4rit  peu  le  ai  de  laiton  qui,  alors  ^resserre  la  langaetie 
aviait  qn'U  est  nécessaire» 

Les  difrérentsregistres  tir«it  lenr  nom  partlenHer,  soit  de 
nnstrament  dwt  ils  imitent  on  doivent  imiter  le  son ,  soit  dn 
degré  de  gravité  du  tnyan  qui  rend  Vut,  clé  de  basse  an  des^ 
sons  des  lignes.  Un  tnyau  dontremboucbure  est  ouverte  par 
dessus^  et  qui,  long  de  huit  pieds  eu  partant  de  cette  embou- 
eiiure,  et  laige  en  proportion,  rend  ce  même  tU  au  dessous  des 
lignes,  s'appelle  registre  de  buit  pieds.  Pour  rendre  l'octave 
au  dessous ,  ce  registre  devra,  suivant  toutes  les  règles ,  avoir 
une  longueur  double  et  s'appellera  alors  registre  de  seize 
pieds.  Il  est  aisé  de  voir  par  là  que  le  registre  de  quatre 
pieds  rendra  l'octave  an  dessus  de  celui  de  buit  pieds.  Mais 
aUnitôt  qu'un  tuyau  est  bouché  par  dessus ,  le  son  qull  rend 
baisse  d'une  octave.  Par  conséquent ,. le  tuyau  bouché  de  Vut 
de  quatre  i^ds  rend  le  même  son  que  le  tuyau  ouvert  de 
YfU  de  huit  pieds,  et  ainsi  de  suite.  Pour  bien  déterminer 
les  diffiérentes  grandeurs  des  tuyaux  avec  la  même  quantité 
de  son ,  Ton  appeUera  ton  de  buit  pieds  on  tuyau  fermé  de 
faatre  pieds ,  et  ton  de  sebse  pieds  un  tnyau  fermé  de  hutt 
pieds. 

Les  tuyaux  à  embouchures  employés  dans  les  sons  prin~ 
e^anx,  tels  que  le  ripieno,  les  cornets,  les  quintes,  les 
tierces  et  les  difiérentes  espèces  de  Mies ,  sont,  en  tout  ou 
en  partie,  fermés  ou  ouverts.  Ceux  qui  sont  fermés  ont  un 
son  pb»  doux  et  plus  faible  que  les  premiers.  Les  tuyaux 
ouverts  sont  d'une  largeur  parfaitement  égale,  ou  d'une  lar- 
geur qui  va  en  augmentant  on  en  diminuant.  De  plus,  ceux 
dont  la  largeur  est  parfaitement  égale  sont  longs  et  étroits, 
ou  courts  et  larges.  Plus  un  tuyau  est  large ,  plus  il  doit  être 
court  pour  rendre  le  son  qui  lui  est  propre.  Les  facteurs  aile- 
ttands  appellent  eomrnmuuraéiUU  la  proportion  des  tuyaux 
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relative  à  leur  tongoew  et  à  lear  laifev.  La  ûUtrencèàé 
longaenr  oa  de  largeur  dans  an  tayan,  change  la  qualité  dtt 
son.  Un  tnyaa  laige  et  court  rend  nn  son  plus  plein  et  phis 
énergique  qu'un  tuyau  long  et  étroit  La  fome  de  remko»- 
diore  contillme  aussi  à  varier  l'espèce  du  son.  Les  tuyaux  à 
anches  destinés  à  prodube  sur  l'orgue  les  plus  beaux  effets, 
par  l'imitation  d'un  gnuid  nombre  d'instruments ,  tels  que  le 
basson 9  le  bantbois»  la  trompette,  le  serpent,  le  cor,  le 
¥iolonceUe,  etc. ,  sont  ouverts  dans  les  orgues  modernes  et 
de  forme  cylindrique,  ou  bien  ils  sont  larges  du  baut  et  très 
étroits  du  côté  de  l'ancbe.  Le  corps  du  tuyau  est  dans  une 
juste  proportion  pour  la  largeur  et  la  longueur,  ou  bien  il  est 
tout-à-fait  court 

Le  registre  le  plus  grand  des  tuyaux  à  embouchure  se 
nonmie  princtpal,  parce  qu'A  est  nécessaire  aux  principaux 
sons  de  Torgue.  Les  plus  petits  se  nomment  octaves  ;  le  prin* 
eipal  diffère  des  autres  par  une  dimension  particulière  qui  M 
est  propre, etsalongaeur,aiosiquesa  largeur,  sont  dans  une 
proportion  teUe  que  le  tuyau  û'ut,  clé  de  basse  au  dessous 
des  lignes,  est  toujours  de  quatre ,  huit,  seise  ou  trente-deux 
pieds,  tandis  que  les  tuyaux  à  anches,  ayant  une  dimension  plus 
ou  mobis  large,  le  tuyau  de  ce  même  ut  devient  plos  cna 
moins  long.  Le  principal  est  ordinairement  de  pur  étaln.  Au 
moins  est*il,  comme  devant  former  la  façade  de  l'orgue,  celui 
de  tous  les  tuyaux  dans  lequel  entre  le  moins  de  plomb.  De 
plus,  il  a  un  son  de  meilleure  qualité  et  il  perd  mofais  Tac-* 
cord.  C'est  pourquoi,  lorsque  l'on  accorde  un  orgue,  on 
commence  d'abord  par  le  principal,  et  l'on  passe «ssalte  aux 
autres  registres.  D'après  la  grandeur  de  VtU  du  principal, 
l'orgue  entier  prend  le  nom  de  quatre,  de  huit,  de  seize  ou 
de  trente-deux  pieds,  parce  que,  dans  la  disposition  de  cet 
bistrument,  la  grandeur  des  tuyaux  des  autres  voix  est  subor-* 
donnée  à  celle  du  principaL 

Les  registres  dans  les  différentes  orgues  varient ,  tant  par 
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le  nombre  que  iiar  la  léf  me.  T^Nii  eigoe  oependail  doit  avoir 
indii^eiuableneBt  un  registre  priiici|ial;  «q  registre  d'octave, 
quelques  uns  de  rempliflsage,  quelques  ans  aussi  de  fMIte  o« 
de  ?oix  humaine j  elles  contrefasses  nécessaires  à  toute 
cette  harmonie.  Dans  les  grandes  oi^pies^  outre  les  registres 
du  remjdissage  complet,  registres  qui  souvent  sont  doubles 
en  grande  partie,  on  trouve  les  registres  de  plusieurs  autres 
instruments,  et  d'autres  claviers  qui  correspondent  à  autant 
d'autres  corps,  d'orgues  complets.  U  faut  observer  néan*- 
moins  que  dans  la  plupart  des  orgues,  plusieurs  de  ^s  re- 
gistres ne  correspondent  pas  toujours  à  tout  le  clavier,  mais 
seulement  à  la  moitié. 

Le  principal,  qui  doit  nécessairement  correspoiulre  à  tout 
la  clavier»  se  subdivise  encore  bien  souvent,  pour  rendre 
l'exécution  plus  belle, en  deux  registres,  dont  l'un,  employé 
pour  la  moitié  du  clavier  à  la  gauche  de  rorganlste»  s'appelle 
princifHii  iasso,  et  l'autre,  employé  pour  la  moitié  à  sa 
droite,  se  nomme  prineifkii  sopriMo.  Les  octaves  ainsi  que 
les  autres  registres  de  remplissage  embrassent  tout  le  cla- 
vier. La  voix  humaine  s'emploie  pour  le  soprano.  Plusieurs 
registres  de  divers  taistrnments  s'emploient  ou  pour  la  basse, 
ou  pour  le  soprano,  et  d'autres  pour  les  deux  parties  indis* 
Unctement* 

Le  tireunit  moderne  est  une  machine  placée  à  la  droite 
des  pédales  qui,  par  un  mouvement  du  jned  droit,  ouvre  ou 
ferme  à  volonté  tous  les  registres  du  remplissage.  Une  se- 
cimde  machtaie  parallèle  à  la  première,  ouvre  ce  qu'on  ap- 
pelle les  inêtrummtê ,  dont  on  a  parlé  plus  haut,  en  bou«< 
chant  les  registres  que  l'en  veut  boucher,  et  au  besoin 
s'emploie  de  la  même  manière  pour  le  remplissage. 

m.  Après  le  sommier  et  les  tuyaux,  les  claviers  devien- 
nent dans  l'oigue  la  partie  in^ortante.  Dans  le  clavier,  nous 
compr^ons  les  pédales  ainsi  que  les  touches  de  la  mahL 
Chacun  de  ces  claviers  a  ses  tuyaux ,  son  sommier  et  ses  fil» 
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MrrespondaBttlteiiiaiiine  eq^èced'orgiieiMatleiilter;  iiétti- 
mollis,  placé  avec  les  anCm  parties  de  ce  vaste  instrumeiit 
dans  un  même  baSei,  il  reçoit  le  Tent  d'an  conducteur  com* 
rnuo.  Les  orgues  moyennes  ont  ordinairement  de  cinquante 
àdnqnante-qnatre  tooclies^et  les  plus  grandes  de  cinquante* 
neuf  à  soixante-deux.  On  en  voit  encore  qui  ont  soix«Me*neirf 
loudbes,  c'est-lHdire  près  de  six  octaves  complètes.  Dans  les 
oignes  andennes,  le  clavier  des  mains  conlient quatre  octaves 
àpartirdertftdéde  basse  au  dessous  des  lignes.  Le  clavier  des 
pieds  employé  pour  la  basse  fondamentale ,  a  seulement  les 
deux  octaves  les  plus  graves  du  clavier  des  mains ,  et  même 
ces  octaves  manquent  quelquefois  de  certains  .intervalles. 

De  ce  qui  vient  d'être  dît,  il  résulte  que  Ton  obtlenl  le 
sondes  tuyaux  en  ouvrant  les  soupapes  d'où  partun  fil  dé  fer 
qui  traverse  le  réservoir  du  vent  et  correspond  aux  touches 
respectives.  En  appuyant  sur  ces  touches,  les  soupapes  s^ou^^ 
vrent.  Les  conduits  du  sommier  se  trouvant  plus  distants  l'un 
de  l'autre  que  ne  le  sont  les  touches  du  davier,  il  <!8t  ceitain 
que  la  soupape  ne  peut  alors  se  rencontrer  immédiatement 
au  dessous  de  la  touche  qui  doit  la  faire  ouvrir  ;  ce  qui  em* 
pèche  de  faire  correspondre  cette  soupape  avec  la  toudie 
par  un  fil  de  fer.  On  a  imaginé,  pour  remédier  à  cette  dift-* 
culte,  de  placer  entre  le  sommier  et  le  clavier  une  planché 
qià  contient  autant  de  petits  bâtons  mobiles  qu'il  y  a  de  teu* 
ches.  QhacuH  de  ces  petits  bâtons  se  partage  en  deux  bran- 
ches, l'une  au  dessus  de  la  touche  qui  le  met  en  mouvement 
par  un  fil  de  fer,  l'autre  au  dessous  de  la  soupape  qui  ferme 
le  conduit  qui  lui  est  propre.  De  cette  seconde  brandie  part 
un  fil  correspondant  à  celui  qui  traverse  le  réservoir  du  vent; 
de  sorte  qu'en  appuyant  sur  une  touche ,  on  ouvre  la  soiqnpe 
des  conduits  sur  lesquels  sont  placés  les  tvyaux  que  doit  taire 
parler  cette  touche.  Les  Italiens  appellent  caiHuiûeiaturé  le 
mécanisme  intérieur  «mployié  à  cet  ellbt  Cest  ce  qu'en  firan- 
cals  on  appelle  les  aérégés. 
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Les  tayaox  de  face,  c'est-à-dire  cenx  qui  pour  Tome- 
ment  se  trouvent  placés  sur  le  front  du  buffet^  reçoivent  le 
vent»  du  conduit^  par  le  moyen  de  tuyaux  de  bois  ou  de  mé- 
tal appelés  conducteurs. 

IV.  Enfin,  les  soufflets  avec  leurs  conduits  pneumatiques 
composent  la  quatrième  et  dernière  des  parties  principales 
de  l'orgue. 

Le  nombre  et  la  grandeur  des  soufflets  dépendent  du 
nombre  et  de  la  grandeur  des  tuyaux.  Les  petites  orgues 
exigent  deux  soufflets  pour  le  moins.  L'un  pour  renvoyer  Fair, 
et  l'autre  pour  se  remplir  pendant  que  le  premier  se  baisse 
peu  à  peu. 

Tout  soufflet  est  composé  de  deux  fortes  planches  unies 
dans  leurs  parties  antérieures  par  des  Jointures  de  fer  revê- 
tues de  peau.  Les  trois  autres  parties  consistent  en  trois  plan- 
ches légères  également  recouvertes  de  peau»  et  jointes  aux 
deux  premières  dont  on  vient  de  parler.  A  celle  de  ces  deux 
qui  est  par  dessous  »  est  joint  nn  éventail  comme  dans  les 
soufflets  de  cuisine  »  avec  cette  différence  qu'il  est  d'une 
dimension  plus  grande  et  qu'il  a  deux  soupapes.  A  l'une  des 
extrémités  des  deux  fortes  planches  qui  forment  le  corps  du 
soufflet,  se  trouve  adaptée  nne  espèce  de  tube  formé  de 
quatre  petites  planches  unies  en  carré.  Ce  tube  se  nomme  ca- 
nal pneumatique^  et  c'est  par  lui  que  le  vent  produit  par  la 
pression  exercée  sur  la  partie  supérieure  du  soufflet ,  passe 
dans  le  conduit  principal  pour  de  là  être  chassé  dans  les  som- 
miers. Les  soufflets  sont  ordinairement  placés  dans  un  endroit 
à  part  appelé  soufflerie.  Dans  cette  chambre  sont  pratiqués 
des  trous  par  lesquels  on  passe  de  forts  cordons  qui  servent 
à  relever  les  soufflets,  toutes  les  fois  qu'ils  sont  baissés,  pour 
les  remplir  d'air.  Si  les  soufflets  ne  sont  pas  d'une  dimension 
trop  grande,  on  peut  obtenir  le  même  résultat  au  moyen  de 
quelques  leviers  qu'on  baisse  avec  la  main.  Celui  qui  est 
chargé  de  cette  fonction  s'appelle  souffleur. 

Tome  II.  10 
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ORGâNO  GIUNDRIGO  =  ORGUE  A  GYUNDBE.  —  In- 
strument du  genre  de  l'orgue  ordinaire,  mais  dans  lequel  on 
cylindre 9  armé  de  petits  morceaux  de  métal,  remplace  les 
doigts  de  Forganîste  pour  faire  mouvoir  ce  clavier.  Ce  cylindre 
est  mû  par  une  manivelle  ou  par  un  mouvement  d'borlogerie. 
On  donne  souvent  les  noaisd^argue  d'AUemagneoad'&rgue 
de  Barbarie  à  l'orgue  à  cylindre. 

ORGANO  DELLA  MUSICA  =  ORGANE  DE  LA  MUSIQUE, 
anatomie  du  cerveau,  *  Voici ,  d*après  le  système  de  Gall^la 
description  de  l'apparence  extérieure  de  l'organe  de  la  nui- 
skpie  chez  l'homme.  Nous  rapportons  ici  ses  propres  eziHres- 


«  Pour  faire  desobservatkmssur  cet  organe,  dit  Gall,  il  faut 
bien  se  garder  de  confondre,  avec  les  véritables  musiciens, 
les  personnes  qui ,  par  routine ,  ont  une  grande  facilité  pour 
jouer  d'un  instrument  Souvent  on  a  l'air  de  me  dire  que  je 
dois  trouver  chez  certaines  personaes,  surtout  chez  certabies 
dames,  un  organe  de  la  musique  très  développé;  et  je  ne 
leur  trouve  que  de  la  routine  pour  l'exécution.  De  sembla- 
bles artistes  se  trahissent  par  le  genre  même  de  leur  jeu,  qui 
est  bien  plutôt  l'ouvrage  de  leurs  doigts  que  de  leur  esprit 
Leur  physionomie  n'exprime  nullement  ce  laisser-aller,  cette 
douce  volupté  qui  pénètrent  l'âme  tout  entière  du  vrai  musi- 
cien. 

»  Jusqu'ici  j'ai  vu  l'organe  du  sens  des  rapports  des  tons 
très  développé  chez  tous  les  musiciens  créateurs  dans  leur 
art;  il  affecte  deux  formes  particulières  :  ou  bien  l'angle 
extérieur  du  front,  placé  immédiatement  au  dessus  de  l'angle 
externe  de  l'c^,  s'élargit  considérablement  vers  les  tempes; 
de  manière  que ,  dans  ce  cas,  les  parties  latérales  du  front 
débordent  l'angle  externe  de  Tmil;  alors  toute  la  région 
frontale,  au  dessus  de  cet  angle,  est,  jusqu'à  la  moitié  de  la 

*  Ajouté  par  le  Traducteur. 
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hauteur  un  firent,  considérablement  bombée.;  ou  bien  il 
s'élève  immédiatement  au  dessus  de  l'angle  externe  de  Foeil, 
une  ptoéminence  en  forme  de  pyramide,  dont  la  base  est  ap- 
puyée au  dessus  de  l'oeil,  et  dont  ht  pointe  s'étend  sur  le  bord 
extérieur-antérieur  du  front  jusqu'à  la  moitié  de  sa  hauteur. 
De  là  il  arrive  que  les  musiciens  ont  la  partie  inférieure  du 
front  ou  très  large  ou  carrée.  Le  célèbre  dessinateur  d'ani- 
maux Tlschbehi,  à  Hambourg,  sans  pé&ser  à  l'existence  d'un 
organe  de  la  musique,  avait  fait  la  même  observation  sur  les 
tètes  des  grands  musiciens.  Ils  ont  des  fronts  de  bœuf,  nous 
dit-il.  souvent  les  fronts  des  musiciens  paraissent  fortement 
enflés  au  dessus  de  l'angle  externe  de  l'oeH. 

»  Mozart  père  et  fils,  Michel  Haydn,  PaËr,  DNissek, 
Marcbesl,  Daleyrac,Delavigne,Zumsteeg,  Crescentihi,  ser- 
vent d'exemples  de  la  première  conformation.  Beethoveti, 
Lafont,  Neukoni ,  Joseph  Haydn,  J.-J.  Rousseau,  Grétry  et 
Gluck,  de  la  seconde. 

•  Je  n'ai  encore  aucune  idée  de  la  difTérence  du  talent  qui 
Résulte  de  cette  différence  de  conformation.  îl  est  cependant 
à  présumer  qu'un  musicien,  qui  serait  en  même  temps  instruit 
dans  l'organologie ,  découvrirait  une  nuance  du  talent  de  la 
musique  ;  ce  qu'il  y  a  de  certain,  c'est  que  l'une  ou  l'autre  de 
ces  deux  conformations  se  rencontre  constamment  chez  tou- 
tes les  personnes  douées  d'un  grand  génie  musical 

»  Je  connais  persolmeUement  un  grand  nombre  de  musi- 
"dens  célèbres,  soit  pour  le  chant,  soit  pour  la  comporition;  J'ai 
examiné  avec  soin  les  dames  Mara,  Sessi,  Ganabich,  Schwalz, 
-Gail,  Bigot,  Gatalani,  BarilH,  Bertinotti,  etc. ,  etc.  ;  MM.  Rrebs, 
Hummel,  Reichard,  Gloegle,  Garât,  Boyeldien ,  etc.  ;  chez 
tous  le  développement  de  la  partie  cérébrale  indiquée  est  tel- . 
lement  saillant,  que,  si  on  pouvait  ranger  tous  leurs  bustes 
daïis  une  ligne,  les  observateurs  les  plus  médiocres  ne  man- 
queraient pas  de  se  convaincre  que  c'est  la  marque  constante 
et  caractéristique  du  génie  de  la  musique. 
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1  Je  n'ai  jamais  non  pins  rencontré  une  exception  dans  les 
portraits  ou  bustes  de  grands  compositeurs  de  musique^  dont 
U  ne  nous  reste  plus  que  leurs  ouvrîmes.  Qu'on  examine  le 
buste  de  Haydn ,  de  Gluck ,  de  Mozart^  de  Grétry ,  de  Lulli , 
de  Sacebini,  de  Aameau^  de  PhUidor,  etc. 

y»  AVienne^un  ecclésiastique  vint  me  trouver;  et ,  sans  vou- 
loir se  nommer^  il  me  pria  de  lui  donner  quelques  éclaircis- 
sements sur  l'organologie.  Après  que  je  lui  en  eus  exposé  les 
principes  généraux  ^  il  demanda  à  voir  quelques  organes.  Je 
lui  en  montrai  plusieurs  ^  tant  dans  les  crânes  que  dans  les 
plâtres.  A  l'occasion  de  l'organe  des  localités  5  je  lui  dis  qu'il 
en  était  doué  à  un  baut  degré>  et  qu'il  devait  aimer  beaucoup 
les  voyages.  Urne  dit ^ avec  joie ^  cpi'il  en  était  effectivement 
abisi.  Lorsque  j'affirmai  qu'il  avait  aussi  l'organe  du  sens  des 
nombres  et  des  matbématique^  très  développé,  U 's'élança  de 
sa  cbaise,  et  me  dit  qu'il  était  professeur  de  mathématiques.. 
Cependant,  continuai-je,  vous  vous  seriez  distingué  davantage 
dans  la  musique ,  surtout  dans  la  tbéorie  ;  alors  fl  me  sauta 
au  cou,  et  me  dit  qu'il  était  l'abbé  Yogler.  Lui-même  a  ra- 
conté, dans  toutes  les  sociétés,  cette  anecdote  qui  a  fait  de  lui 
un  prosélyte  zélé  de  l'organologie.  1 

ORGANO  DI  VOCE  =  ORGANE  DE  LA  VOIX.  —  (V.  Voct\ 

ORGANOGRAFIA  =  ORGANOGRAPHIE  ,  «.  /.  —  (V.  Or^ 
ganxo). 

ORGANO  ESPRESSIVO  =  ORGUE  EXPRESSIF.  —  On  a 
long-temps  regretté  que  l'orgue,  qui  est  pourvu  de  tant  de 
moyens  de  variété  et  d'une  si  grande  puissance  d'effet,  ne 
fût  point  expressif,  c'e^ft-à-dire  qu'on  ne  pût  lui  donner  les 
moyens  d'augmenter  et  de  diminuer  graduellement  l'inten- 
sité du  son.  Quelques  facteurs  anglais  et  allemands  avaient 
d'abord  imaginé  de  faire  ouvrir  ou  fermer  par  une  pédale 
des  trapes  qui  permettaient  au  son  de  se  produire  avec  force, 
ou  qui  le  concentraient  dans  l'hitérieur  de  l'bistrument  ;  mais 
ce  genre  d'expression  avait  l'inconvénient  de  ressembler  à  un 


ORG  149 

long  bâillement.  Avant  la  première  réfOlutioD,  M.  Sébastien 
Brard  entreprit  de  construire  un  piano  organisé ,  dans  lequel 
les  sens  étaient  expressifs  par  la  pression  du  doigt  sur  la  tou- 
che $  il  avait  réussi  complètement ,  lorsque  les  troubles  de  la 
révolution  se  manifestèrent,  et  les  choses  en  demeurèrent  là. 
Depuis  lors  un  amateur  instruit,  nommé  M.  Grenié,  a  ima- 
giné de  rendre  Forgue  expressif  au  moyen  d'une  pédale, 
dont  la  pression  plus  ou  moins  forte  donne  atix  sons  une  in- 
tensité plus  ou  moins  grande.  Il  a  prouvé  la  réalité  de  sa  dé- 
couverte, d'abord  dans  quelques  petites  orgues,  ensuite  dans 
des  instruments  de  plus  grande  dimension ,  à  l'Ecole  royale 
de  musique  et  à  la  congrégation  du  Sacré-Cœur,  à  Paris. 
L'effet  de  ces  orgues  est  de  la  phis  grande  beauté.  M.  Erard 
amis  le  comble  à  la  perfection  de  l'orgue  en  réunissant,  dans 
un  instrument  qu'il  a  construit  pour  la  chapelle  du  roi,  le 
genre  de  l'expression  de  la  pédale  sur  les  deux  claviers  du 
grand  orgue ,  à  l'expression  par  la  pression  du  doigt  sur  un 
troisième  clavier.  Dans  cet  état,  l'orgue  est  vraiment  l'instru- 
ment le  plus  beau,  le  plus  majestueux ,  le  plus  puissant  qui 
existe,  et»,  on  peut  le  dire,  un  des  cbefe-d'oeuvre  de  l'esprit 
humain.  * 

ORGÂNO  IDRAULÏC0  =  ORGUE  HYDRAUUQUE.  —In- 
strument dont  il  est  parlé  par  quelques  auteurs  de  l'antiquité; 
mais  les  descriptions  qu'ils  en  ont  données  sont  trop  obscures 
pour  qu'on  puisse  savoir  quels  étaient  son  mécanisme  et  sa 
forme;  on  sait  seulement  que  les  sons  y  étaient  produits  au 
moyen  de  l'eau. 

ORGANO  LIRICO  =  ORGANO  LTRIGON.  —  Instrument 
inventé  à  Paris,  en  1810  ,  par  un  Français  nommé  M.  de 
Saint-Pem.  La  forme  était  celle  d'un  secrétaire  à  cylindre; 
il  contenait  un  piano  ordinaire  autour  duquel  se  groupaient 
quelques  instruments  à  venu 

•  Félli. 
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ORGÂMO  PNËUMATICO  ^  ORGUE  PNEUMATIQUE* 
«-  (Do  grec  'TTvivfjuCf  esprit,  soufiDe).  C'est  celai  où  le  son 
est  produit  par  le  vent  Voyez  cependant  l'article  orgu€ ,  où 
Ton  parle  de  la  division  défectueuse  de  Vargue  en  orgue 
pneumatique  et  en  orgue  hydray^lique. 

ORGÂNO  UDITORIO=ORGANE  DE  L'OUIE.  —  (V.  Udùo). 

ORGANUM.  —  (Voy.  Organo). 

0RGANUA1P0RTATILE=:0RGU£  PORTATIF.—  (V.  Or. 
ganii^). 

ORGU,  ORIFIGA,  ou  TRITERIA  =  ORGIES,  ê.  f.  p.  — 
Fêtes  en  Tbonneur  de  Bacchus,  Avant  que  ces  fêtes,  célébrées^ 
p^r  les  anciens  Grecs  tous  les  trois  ans  j  fassent  profanées, 
par  toute  sorte  d'obscénités,  le  chant,  accompagné  de  la  lyre 
et  de  la  flûte ,  y  figurait  comme  une  des  parties  essentielles, 
de  la  fête. 

ORIGINALE = ORIGINAL,  adj.  —(Voy.  l'article  suivant)^ 

ORIGINALITA  =  ORIGINALITÉ,  s.  f.  —  L'originaUté 
dans  les  œuvres  d'art,  c'est-à-dire ,  la  nouveauté  d'idées^  de 
leur  enchaînement,  ainsi  que  la  forme  nouvelle  de  les  agencer 
et  de  les  exposer,  sont  basées  sur  la  force  créatrice  du  génie. 

On  appelle  aussi  composition  originate^  celle  q^  est 
écrite  ou  dictée  par  un  compositeur  originai. 

ORNAMENTI  =  ORNEBIENTS,  AGRÉMENTS.  —  (V.  ^*- 
éetiimenti), 

ORPHEOREON.  —  Instrument  de  la  famille  des  bitbs, 
armé  de  huit  cordes  de  métal.  Il  n'est  plus  en  usage. 

ORPHICA.  —  Instrument  à  clavier  inventé  par  M.  Rcnllig. 
Les  touches  ont  si  peu  de  largeur  que  cet  instrument  ne  peut 
être  joué  que  par  des  mains  d'enfant. 

(X5SEA  TIBIA.  —  Instrument  à  vent  très  ancien,  fait  d'os 
d^  grue  ou  d'autces  animaux,  et  dont  la  forme  tordue 
ressemblait  à  celle  de  notre  comeL  Get  instrument  avait 
quelques  trous  au  moyen  desquels  on  produisait  les  sons. 

OSTINATO=s OBSTINÉ,  adj.  On  sy^pelle  basse  obstinée 
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ou  coBtradDte ,  ceUe  où  une  certaine  formule  ou  figure  de 
notes  se  répète  sans  cesse  et  domine  pendant  un  certain 
temps. 

OTTACORDO  =  OCTACORDE ,  «.  wi.  —  Division  pit 
octaves  réunies^  c'est-à-dire  division  où  le  dernier  son  de  la 
première  octave  constitue  le  premier  son  de  Toctave  suivante. 
La  rabon  de  la  préférence  de  cette  division,  au  système 
tétraeordal ,  consiste  principalement  en  ce  qu'elle  est  plus 
complète  ,  plus  commode  et  plus  conforme  à  la  nature.  En 
effet;  l*"  les  rapports  de  Toctave  et  de  ses  subdivisions  se 
trouvent,  ainsi  que  nous  l'apprend  le  monocorde ,  dans  la 
nature  de  tous  les  corps  sonores ,  tandis  que  la  division  par 
tétracordes  est  un  système  arbitraire  et  accidentel;  2*  la 
gamme  diatonique  avec  l'octave  donne  un  intervalle  plus 
naturel  dans  le  rapport  représenté  par  1:2,  que  dans  les 
successions  dérivées  peu  à  peu  des  tétracordes  conjoints,  si , 
dOfTé,  mi,  fa 9  soi,  ia,  ou  suivant  le  système?  complet 
de  Pytbagore', 

Tétracarde. 
12  3  4 

Si,  do,  ré,  mi,  fa,  sol.  la,  «t'b.  do,  ré ,  tni,  fa,  sol,  la, 

à 

dans  lequel  se  trouvent  plusieurs  sons  complémentaires 
qui  ont  été  redoublés  à  cause  des  tétracordes.  Notre  oc- 
tave se  emnpose  aussi  de  deux  tétracordes,  mais  chacmi 
de  ses  sons  est  indépendant;  3*  les  sons  ne  se  suivent  pas 
par  saïuts^mals  dans  un  ordre  direct  et  immédiat.  Les  anciens 
Grecs  connurent  bientôt  les  incouTénients  de  leur  système 
tétiaoordal ,  et  adoptèrent  au  lieu  de  celui-ci  le  pentacorde.  * 
Les  Grecs,  il  n'y  a  pas  de  doute,  ne  devaient  pas  ignorer 
que  tous  les  sous  possibles  de  la  musique  se  trouvent  dans  * 
l'octave;  aussi  on  ne  conçoit  pas  comment  on  n'en  a 
pas  fait  usage  pendant  tant  de  siècles.  Dans  le  moyen-âge 
OD  diangen  le  pentacorde  en  exacorde  ;  enfin ,  vers  le 
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iniliea  du  xsv  siècle,  on  conuanenca  à  dlmer  les  sons  par 
octaves;  division  qui  probablement  ne  sera  plus  sujette  à 
aucun  changement ,  attendu  qu'elle  est  fondée  sur  la  nature. 

OGTAYA  =  OCTAVE ,  s.  f.  —Intervalle  de  huit  degrés 
diatoniques  qui,  ainsi  que  nous  l'avons  dit  à  l'article  Con- 
sonnance^  manifeste  le  plus  baut  degré  des  qualités  cod- 
sonnantes,  et  qu'on  pratique  dans  notre  système  tempéré 
avec  sa  perfection  primitive.  Selon  la  disposition  du  système 
moderne  l'octave  constitue  les  limites  dans  lesquelles  se  trou- 
vent renfermés  tous  les  sons  essentiellement  dliférents  entre 
eux  ;  car  les  sons  qui  dépassent  les  limites  de  Toctave  ne  sont 
que  des  répétitions  de  ceux  qui  sont  contenus  dans  l'octave 
et  que  l'on  redouble,  ou  que  Ton  triple ,  etc.  Dans  le  système 
moderne ,  on  compte  la  première  octave ,  c'est-à-dire  la  plus 
grave,  à  partir  du  do  debasse^  au  dessons  des  lignes,  jusqu'an 
do  du  second  espace. 

Dans  l'harmonie,  Toctave  diminuée  est  considérée  comme 
note  de  passage  {fig.  114,  a)  ;  et  comme  toutes  les  modifica- 
tions des  intervalles  sont  renfermées  dans  les  limites  de  l'oc- 
tave ,  ainsi  que  nous  venons  de  le  faire  observer,  l'octave 
augmentée  ne  peut  pas  avoir  lieu,  et  l'intervalle  repré- 
senté dans  l'exemple  de  la  fig.  124,^,  et  qui  semble  une 
octave  augmentée,  n'est  autre  qu'un  unisson  augmenté  à. 
l'octave  de  sa  note  fondamentale. 

Le  mot  ottava  ou  octav€  signifie  en  outre  :  1*^  que  t^  ou 
tel  passage  doit  être  exécuté  à  Foctave  supérieure  quoiqu'il 
soit  écrit  pour  une  plos  grande  conunodilé  à  l'octave  infé- 
rieure; ce  qu'on  indique  par  une  ligne  qui  se  prolonge  dumot 
ottava  ou  S*«,  Jusqu'au  mot  ioco  (en  place),  lequel  anuonee 
que  l'exécution  doit  rej^endre  là  sa  position  naturelle  ;  2"  les. 
cérémonies  religieuses  qui,  dans  Téglise  romadne,  se  rappor- 
tent à  une  fête  principale ,  comme  l'octave  de  Pâques;  3^  un  ' 
jeu  d'orgue  qui  sonne  l'octave  du  principal  (Voy.  Organo). 

OTTAVE  B  QUINTE  PROIBITE===  OCTAVES  ET  QUINTES 
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PROHIBÈBS.  —  La  grammaire  musicale  défend  la  saccession 
immédiate  de  deux  octaves  et  de  deux  quintes  par  mou?e* 
ment  direct  (Voy.  fig.  115)  ;  cependant^  dans  nnecomport- 
tion  à  quatre  parties ,  eHe  permet  deux  quintes  successives 
par  mouvement  contraire  ;  mais  elle  ne  permet  deux  octaves 
I>ar  mouvement  contraire  que  dans  les  morceaux  à  cinq 
parties  ou  à  plus  de  cinq;  il  faut ,  en  outre,  comme  on  sait, 
que  ces  octaves  se  trouvent  entre  les  voix  intermédiaires, 
ou  tout  au  plus  entre  une  voix  extérieure  et  une  autre  inter- 
médiaire. Les  compositeurs  d'aujourd'hui  ne  se  font  pas 
faute  de  placer  les  quintes,  les  octaves  par  un  mouvement 
con^aire  dans  les  voix  extérieures,  et  même  de  faire  suivre 
d'une  quinte  naturelle  une  quinte  diminuée. 

On  défend  les  deux  octaves  par  mouvement  direct ,  parce 
qu'elles  ne  produisent  aucun  effet;  on  défend  les  quintes 
parce  qu'elles  font  un  très  ifeauvais  eifet 

ny  aen  outre  des  octaves  et  des  quintes  qu'on  appelle  cou- 
vertes;  on  les  reconnaît  plus  aisément  lorsque ,  dans  la  pro- 
gression d'un  intervalle,  procédant  par  mouvement  direct  à 
l'octave  ou  à  la'  quinte,  on  remplit  l'espace  de  l'Intervalle 
par  de  petites  notes  sans  queue  (fig.  116).  A  deux  parties, 
ou  dans  les  deux  voix  extérieures  des  compositions  à  trois 
ou  à  quatre  parties ,  on  permet  les  octaves  et  les  quintes 
couvertes  dont  la  voix  supérieure  monte  ou  descend  d'une 
seconde,  et  la  voix  fondamentale  d'une  ^arte  ou  d'une 
quinte.  L'usage  de  toutes  les  antres  n'est  permis  qu'entre  les 
voix  intermédiaires  ou  entre  une  voix  extérieure  et  une  voix 
intennédiaire. 

La  plupart  des  auteurs  emploient  aussi  habituellement  la 
progression  d'unequinte  dimhiuée  aprèsune  quinte  naturelle,, 
mais  ils  ne  font  jamais  usage  d'une  quinte  naturelle  aprè» 
une  quinte  diminuée.  Toutefois  cette  règle,  ainsi  que  nous 
l'avons  dit,  n'est  pas  toigours  observée  par  tous  les  compo- 
siteurs. 
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OTTAVINO  =  OGTAVm ,  :  m.  -  Espèce  d'éfUnetle  de 
peu  d'éteadue  et  qu^on  acocNrde  à  une  octave  pius  aigué. 

On  donne  aussi  le  nom  d'oetavin  (en  italien  eua^ino^ 
flautino)  à  la  petite  flftte  qui  sonne  Toctave  de  la  flûte  ordi- 
naire. (Yoy.  Fiautino). 

OTTJENTOT  =  HOTTENTOTS  (musique  chez  les).  —  Les 
Hottentots  qui  JbaMtent  Tintérieur  de  TAfirique,  cooune 
presque  tous  les  peuples  sauvages,  ont  une  inuaique  et 
des  danses  auxquelles  Us  se  livrent  de  préférence  pendant  la 
nuit,  attendu  qu'elle  est  plus  fraîche  et  qu'elle  seuible 
inviter  aux  plaisirs. 

Dans  leurs  danses  les  Hottentots^  en  se  tenant  par  la  main, 
composent  une  chaîne  plus  ou  moins  longue  à  proportion  du 
nombre  des  danseurs  et  des  danseuses ,  placés  toujours  avec 
beaueouir  d'ordre.  La  chaîne  étant  formée ,  les  danseurs  se 
mettent  en  mouvement ,  tournent  de  côté  et  d'autre,  se 
quittait  de  temps  en  temps^  sans  cependant  rompre  la  chaîne» 
pour  marquer  la  mesure  en  frappant  dans  leurs  mains»  et  leurs 
voix,  s'unissant  aux  sons  desinstruments,  répètent  continuelle- 
ment :Aao/  hool  ce  qui  forme  une  espèce  de  refrain  généraL 
Les  Hottentots  terminent  ordinahrementces  divertissements 
par  une  danse  générale ,  où  la  chaîne  se  rompt  et  oii  chacun 
danse  pêle-mêle  et  s'abandonne  à  la  plus  grande  joie. 

Les  priacipanx  instruments  des  Hottentots  sont  : 

Le  raéuchdnj  qui  est  une. planche  triangulaire ,  sur 
laquelle  on  attache  trois  cordes  de  boyaux  soutenues  par 
un.  chevalet ,  et  tendues  à  volonté  au  moyen  de  chevilles. 

Le  rampUot,  instrument  le  plus  bruyant  des  Hottentots, 
est  formé  d'un  tronc  d'arbre  creux,  d'environ  deux  ou  trois 
pieds  (le  hauteur.  A  l'une  de  ses  extrémités  se  trouve  une 
peau  de  mouton  bien. arrangée  et  Uen  tendue,  et  que  l'on 
firappe  avec  un  bâton  ou  avec  les  poings. 

Le  garah ,  histruinent  très  curieux  et  très  ancien.  C'est 
une  longue  baguette  avec  une  corde  de  boyaux  de  chat , 
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tendue  d'un  boul  à  raslre,  de  numière  à  la  courber  légère- 
ment^ à  peu  près  comme  Farchet  du  ilokm.  Au  bas  de  la 
corde  est-atUcbé  uu  tuyau  de  plume  d'autruohe  5  d'environ 
un  pouoe  et  demi  de  long><pii  réunit  le  Iwut  de  la  corde  à  la 
baguette.  Ce  tuyau  se  place  entre  les  lèvres^  et  on  le  fiail 
vibrer  en  aspirant  et  respirant  fortement  ;  cette  manière  de 
produire  le  son  pourrait  foire  ranger  cet  instrument  dms  la 
classe  des  trompettes  ou  du  cor;  cependant^  lorsqu'il  est  Joué 
avec  soin ,  le  son  ûngarah  approcbe  de  celui  du  violon. 

Un  Hottentot  passe  quelquefois  desbeures  entières  à  Jouer 
sur  le  gorah  avec  une  satisfaction  toi^ours  croissante ,  qui 
est  partagée  par  ses  amis  5  lesquels ,  rangés  autour  de  loi^ 
Técoutent  sans  se  lasser.  Les  airs  vifs  et  gais  sont  le  plus 
appropriés  au  caractère  des  Hottentots. 

OTTO  PIEDI=  HUIT  PIEDS.  —  (Voy.  Piede  ). 

OUVERTURE, «.  f.  —Pièce  de  musique  instrumentale  qui 
sert  de  début  aux  opéras,  aux  ballets,  au  cantates,  et  qu'on 
appelle  en  Italie  Sinfonia, 

Plusieurs  musiciens  sont  d'avis  que  l'ouverture  doit  être 
une  espèce  d'extrait,  une  analyse  fidèle  de  l'opéra ,  etc. ,  en 
représentant  d'avance  un  tableau  des  événements  et  des 
actions  qui  doivent  se  succéder  dans  la  pièce.  Rousseau, 
Triarte,  *  Gastil-Baze  et  plusieurs  autres  disent  que  ces^ 

*  Otros  in  éUa  resumir  intentan 
Los  pasages  diverêos 
Que  se  haUan  en  la  Opéra  dispersas; 
DUigencia  puéril  que  en  vano  ostentan  ; 
Parque  la  imitaeion  no  causa  agrado , 
Si  antes  non  se  eonoee  lo  imitado. 

El  maestro  soUdo  y  prudente 

Que  la  atencion  concilia  del  oyente 
T  su  animo'dispone 
Para  la  situation  que  ssf      pone 
Quando  empiéta  «I  âramatuio  diseurso. 

(D.  Thouab  de  YuAMTt,  La  Husiea ,  p.  84.) 
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imitations  sont  mesquines,  et  que  ces  images  enigmatiqaes  ne 
tendent  qu'à  montrer  l'impuissance  de  l'art  et  le  mauvais 
goût  du  compositeur;  ils  ajoutent  ensuite,  que  l'ouverture  la 
mieux  entendue  est  celle  qui  diq>ose  tellement  les  cœurs  des 
spectateurs,  qu'ils  s'ouvrent  sans  effort  à  rintérét  qu'on  veut 
leur  inspirer  dès  le  commencement  de  la  pièce ,  et  que  par 
conséquent  cette  ouverture  doit  se  conformer  au  drame 
d'une  manière  générale. 

L'ouverture estd'origine française;  Lulliestun  des  premiers 
qui  lui  a  donné  une  forme  déterminée.  Jusque  vers  la  moiiié 
du  siècle  dernier  l'ouverture  commençait  toujours  par  un 
morceau  grave,  qui  était  suivi  par  un  aitegro,  communé- 
ment fugué  ;  après  quoi  on  répétait  en  finissant  une  partie 
ûngrave.  De  nos  jours  l'ouverture  n'a  pasde  formes  arrêtées; 
mais  les  auteurs  qui  la  réduisent  à  une  espèce  â*introduction 
s'éloignent  grandement  de  l'idée  qu'on  doit  concevoir  d'un 
morceau  de  ce  genre  ;  il  est  vrai  qu'en  suivant  ce  procédé  le 
compositeur  s'en  tire  à  peu  de  frais,  mais  il  trompe  l'attente 
des  auditeurs,  qui  ne  se  trouvent  pas  suflfeamment  préparés 
à  ce  qu'ils  vont  entendre  ;  ce  qui  est  enccnre  pire  9  c'est  de 
réduire  l'ouverture  à  xéro  et  de  se  tirer  d'aflkire  avec  quel- 
ques misérables  accords. 

L'ottvertured'un  opéra  appartient  entièrement  à  la  musique'' 
instrumentale;  U  faut  donc  que  le  compositeur  7  déploie 
toute  sa  science.  Outre  les  beautés  du  cbant,  les  ouvertures 
demandent  une  facture  savante ,  un  dessin  pur  et  vigoureux , 
une  barmonie  pleine,  variée  et  riche  d'effets. 

OXYBAPHON  MDSIKEN.  —  (Voy.  Acetahuium). 

OXYPHONOS.  —  C'est  ainsi  qu'on  appelait  chez  les  anciens 
grecs  celui  qui  possédait  une  voix  aiguë. 

OXYPYCNL  —  (Voy.  S(mifM(nU9). 
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P.  —  €eUe  lettre  écrite  ainsi  (p)^  par  abréviation  signifle 
pianû  (doucement) 9  et  redoublée  (pp)  elle  signifie  pianis- 
Htno  (  très  doucement)  ;  quelquefois  on  la  trouve  aussi  tri- 
plée {fPV^f  elle  indique  aloi^  ce  qu'on  appelle  vulgairement 
en  italien  frianiuisnmo ,  c'est-à-dire  aum  douecnufU  ^ue 
passiMe.  * 

PADIGUONE  =  PAVILLON,  s.  m.  —  Partie  inférieure  et 
évasée  de  certains  instruments  à  vent»  tels  que  le  hautbois,  la 
clarinette,  la  trompette  et  le  cor. 

PADIGUONE  GHINESE  =  PAVILLON  CHINOIS.  —  In- 
strument de  musique  de  percussion.  C'est  une  espèce  de 
chapeau  de  laiton,  terminé  en  pointe  et  garni  de  plusieurs 
rangs  de  clochettes.  Le  pavillon  chinois  est  fixé  sur  une 
tige  de  fer  au  moyen  d'une  coulisse.  Celui  qui  veut  en 
jouer  le  tient  d'une  main  par  cette  tige ,  et  lui  donne  un 
mouvement  de  rotation  sur  lui-même;  ou  bien  11  le  secoue 
fortement  en  cadence,  de  manière  que  toutes  les  clochettes 
frappent  ensemble  sur  le  Temps  fort  de  la  mesure. 

Le  pavillon  chinois  nous  vient  de  la  Chine.  On  l'emploie 
avec  succès  dans  la  musique  militaire,  et  même  dans  les  or- 
chestres de  grands  théâtres. 

PAEN.  —  (Voy.  Pean). 

PALALAIKA.  —  Guitare  montée  de  deux  cordes,  très 
répandue  parmi  la  basse  classe  du  peuple  en  Russie. 

PALAEOMAGADI&  —  C'est  le  même  instrument  doht  on 
parle  à  rartide  Mûgadis. 
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PALMULA^  —  Nom  latin  de  la  touche  dans  les  instruments 
à  clayier. 

PANARMONIGO  =  PAN-HARMONIGON,  s.  m.  —  Instru- 
ment inventé  il  y  a  quelques  années  par  Jean  Nep.  Maelzel, 
à  Vienne.  Cet  instrument ,  au  moyen  d'un  double  soufflet  et 
d'un  cylindre,  mis  en  mouvement  par  un  poids,  imite  assez 
naturellement  une  musique  d'instruments  à  vent  et  de  per- 
cussion. 

PANAULON,  9.  m.  —  Flûte  traversière  qui  descend  jus- 
qu'au 9oi  du  violon,  imaginée  par  M.  Trexler,  à  Vienne. 

PANDORE,  9.  f,  —  Instrument  à  cordes  dont  le  chevalet 
était  oblique,  et  dont  la  forme  avait  quelque  analogie  avec 
celle  du  sistre.  Les  cordes  se  pinçaient  avec  une  plume.  Cet 
instrument-  est  maintenant  hors  d'usage. 

PANDURA  y  9.  f.  —  Instrument  dont  on  se  sert  dans  le 
royaume  de  Naples.  Il  est  peu  différent  de  la  mandoline, 
mais  il  est  plus  grand  ;  il  est  armé  de  huit  cordes  qui  rendent 
une  harmonie  agréable  et  qu'on  pince  avec  une  plume. 

PANDURINA,  9.  f.  —Petite  pandura,  armée  de  quatre 
cordes  et  qui  n'est  plus  en  usage. 

PAN-MÉLODIGON,  tf.  m.  —  Instrument  inventé  en  18i0> 
par  M.  Leppich,  à  Vienne.  Il  consiste  en  un  cylindre  conique 
mû  par  une  roue,  qui  met  en  vibration  de  petits  morceaux  de 
métal  courbés  à  angles  droits,  lesquels  sont  touchés  légère-^ 
ment  au  moyen  d'un  davier. 

PANTALON,  *.  m.  —  Instrument  à  cordes  du  genre  du 
tympanon,  hiventé  par  un  musicien  allemand  nommé  Panta- 
leon  Hebenstreit,  au  commencement  du  xvm*  siècle.  Cet  in- 
strument avait  rétendue  du  clavecin  et  étiit  monté  de  deux 
rangs  de  cordes,  les  unes  en  métal,  les  autres  en  boyaux.  Ses 
fions  étaient  majestueux,  surtout  dans  la  basse. 

PARADIAZ.6UXIS.  —  En  examinant  le  tableau  des  Tétra^ 
cordes  dans  l'article  Grec9  ancien9^  on  trouvera  qu'entre 
les  tétracordes  9yntmenon  et  ditziugmenon,  il  existe  un 
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intervalle  d'un  ton,  c'est-à-dire  le  do;  cet  intervalle  était 
appelé  par  les  Grecs  Paradiazeuads. 

PARADOXUS.  —  Nom  que  l'on  donnait  an  chanteur  on 
an  jonenr  d'instmment  qui  remportait  le  prix  dans  les  Jeux 
olympiques. 

PARAFONIA  =  PARAPHONIE,  *.  f.  —  (Voy.  Greci  an- 
Piehi). 

PARAF(»»STA  =  PARAPHONISTE,  s.  m.~(Voy.  Caiu 
tore). 

PARARSLBUSTICON.  —  Chanson  des  anciens  bateliers 
grecs. 

PARAKOUTAKION.  —  Nom  d'un  chant  alternatif  de  l'é- 
glise grecque. 

PARAM£S£ ,  PARAMETE.  -r  Voy.  le  tableau  des  Té- 
traoordes  dans  l'article  Grecs  anciens, 

PARANZE,  s.  f.  pL  —  Nom  italien  que  Ton  donnait  au- 
trefois à  ceux  des  élèves  des  conservatoires  de  Naples  qui 
étaient  employés  à  Texécution  de  la  musiquedonton  retirait 
un  salaire.  Depuis  la  fondation  de  ces  collèges,  le  nombre 
des  élèves  admis  allant  toujours  croissant,  on  jugea  à  pro- 
pos de  mettre  à  profit  leur  travail.  Les  plus  petits  allaient 
servir  la  messe  et  assister  aux  enterrements  des  enfants. 
Ceux  qui  étaient  un  peu  plus  grands  et  les  plus  âgés  étaient 
appelés  Paranze. 

PARI  ==  PAIR,  adj.  —  (Voy.  Tempo). 

PARODIA  =  PARODIE,  «.  /!  —  La  parodie  est  un  mor- 
ceau de  musique  vocale  auquel  on  adapte  de  nouvelles  pa- 
roles, ou  bien  un  morceau  de  musique  instrumentale  qu'on 
transforme  en  un  air  pour  la  voix  en  y  mettant  des  paroles , 
ou  en  un  autre  morceau  de  musique  instrumentale  en  y 
faisant  des  changements.  Nous  en  avons  un  exemple  dans  la 
parodie  faite  par  Grammer  d'une  sonate  de  Dussek. 

Dans  la  musique  composée  sur  de  la  poésie  originale,  le 
chant  est  fait  pour  les  paroles  :  dans  la  parodie,  au  contraire^ 
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les  paroles  sont  faites  pour  le  chant.  HeurcQx  encore  lorsque 
Fauteur  de  la  parodie  se  conforme  au  caractère  du  morceau 
de  musique.  C'était  ainsi  que  Marmontel  aidait  souvent  Gré- 
try  pour  faire  reparaître  dans  ses  nouveaux  opéras  des  airs 
qui  appartenaient  à  d'autres  compositions  ou  oubliées  ou 
restées  en  portefeuille.  Quinault  rendait  à  Lulli  le  même  ser- 
vice que  Marmontel  à  Grétry,  en  transformant  ses  airs  de  vio- 
lon en  morceaux  de  chant.  En  France^  presque  tons  les  auteurs 
de  vaudevilles  ne  font  autre  chose  que  d'adapter  de  nou- 
velles paroles  à  un  grand  nombre  d'airs  de  ballets*  d'opéras, 
ainsi  qu'à  des  marches  et  à  des  fragments  de  symphonie.  Il  y 
a  même  une  symphonie  entière  de  Mozart  composée  de  qua- 
tre morceaux,  sur  laquelle  on  a  fait  des  vers  (Yoy.  Gazette 
musicale  de  Leipsick,  an  YIII,  n**  29,  30). 

Pour  faire  la  parodie  d'un  morceau  de  musique,  soit  vo- 
cale, soit  instrumentale,  il  est  nécessaire  de  bien  connaître 
le  mécanisme  de  la  phrase  musicale ,  afin  de  pouvoir  l'ana- 
lyser sur-le-champ  et  choisir  le  mètre  lyrique,  ies  césures 
et  les  cadences  qui  lui  conviennent  le  mieux. 

PAROLE  =  PAROLES,  s.  f.  pL  —  Nom  que  l'on  donne 
au  poème  grand  ou  petit  qui  doit  être  mis  en  musique. 
On  dit  ordinairement  :  les  paroles  sont  belles  ou  sont  mau- 
vaises, etc.  ;  on  dit  d'un  chanteur  qui  ne  prononce  pas  bien, 
qu'on  n'entend  pas  une  parole,  qu'il  estropie ,  ou  avale,  ou 
mange  les  par  oies;  d'un  compositeur  qui  adapte  bien  la 
musique  à  l'idée  du  poète  et  qui  la  rend  bien,  on  dit  qu'il 
s'est  bien  conformé  aux  paroles  ;  et,  dans  le  cas  contraire, 
on  dit  qu'il  n'est  pas  d'accord  avec  les  paroles,  qu'il  forme 
un  contre-sens  avec  elles. 

PARRHESIA=PARRHËSIE,  s.f.  —  Ce  mot  indiquait  au- 
trefois l'usage  convenable  qu'on  devait  faire  des  sons  mi, 
fa,  ou,  comme  nous  disons  aujourd'hui,  l'art  d'éviter  les  re- 
lations non  harmoniques. 

PARTE  =  PARTIE ,«./".—  La  musique  étant  une  langue 
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où  phoBieure  discoars  peurent  se  faire  entendre  à  la  fois ,  non 
seulement  sans  se  noire,  mais  eo  se  servant  mutuellement^ 
s'ils  ont  été  disposés  d'après  les  règles  de  l'art,  il  s'ensuit 
que  chacun  de  ces  discours  n'est  pas  un  tout,  mais  la  portion 
d'un  grand  tout  qcà  se  forme  de  leur  réunion.  De  là  vient  le 
nom  de  partie ,  donné  à  chacune  des  portions  de  ce  tout ,  et 
qui  est  elle-même  un  tout  plus  ou  monts  complet,  selon  l'im* 
portance  de  la  partie  et  selon  la  manière  dont  elle  est 
conçue. 

La  partie  principale  s'établit  généralement  dans  les  sons 
les  plus  aigus  du  système  musical,  parce  que  ces  sons,  plus 
perçans  et  par-là  plus  faciles  à  distinguer ,  sont  aus^  ceux 
qui  peuvent  être  entendus  en  plus  grand  nombre  et  plus 
long-temps  sans  fatigue  et  sans  ennui.  Il  existe  deux  parties 
principales,  la  plus  aiguë  et  la  plus  grave. 

Le  dessus  et  la  basse  sont  les  deux  principaux  objets  de  la 
sollicitude  du  compositeur. 

La  basse  est  en  quelque  sorte  la  racine ,  et  le  dessus  la 
fleur  de  la  tige  harmonique. 

Dans  le  style  d'église,  on  écrit  à  huit,  douze,  vingt,  trente- 
deux  et  même  à  quarante-huit  parties,  toutes  différentes. 
Mais  dans  la  musique  d'orchestre,  on  en  compte  rarement 
plus  de  quatre  qui  se  multiplient,  en  se  doublant  les  unes  les 
autres ,  avec  des  changements  qui  portent  seulement  sur  la 
valeur  des  notes  et  les  desshis  mélodiques. 

Par  le  mot  partie  on  entend  aussi  la  portion  d'un  grand 
morceau  d'une  sonate,  d'un  concerto,  d'une  symphonie, 
d'une  ouverture,  d'un  air,  d'un  chœur,  etc. 

Tout  morceau  de  musique  régulier  se  divise  en  deux  par  « 
ties:  dans  la  sonate,  le  duo,  le  trio,  le  quatuor,  le  quintette, 
le  sextuor  instrumental ,  cette  division  est  marquée  par  des 
reprises. 

Les  deux  parties  dont  se  forment  un  air,  un  choeur,  une  ou- 
verture, un  concerto,  ne  sont  point  séparées  Tune  de  l'autre, 
Tome  II.  11 
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attenda  que  ces  composlfioiis  doiTent  s'exécuter  sans  in- 
temipticm  et  saw  répétîtlen^  à  moiBs  qu'eUea  ne  soleot 
dessinées  en  rondean.  Mais  la  cadence  sur  la  dominante 
indique  la  fin  de  la  première  poulie ,  et  la  seconde  com-* 
nience  immédiatement  après  ce  ^and  repos.  £Me  s'ouvre 
assez  ordinairement  par  diverses  modulations  et  des  recher- 
ches harmoniqiies  :  les  motifs  d^à  présentés  y  reparaissent 
sous  des  formes  plus  resserrées  et  avec  une  plus  riche  pa* 
rare. 

Un  comiiûsiteur  taabilie  peut  déployer  tout  son  art  dans 
cette  seconde  partie,  en  faisant  un  excellent  usage  dQ  ses 
motifs. 

C'est  pour  cette  raison  que  les  connaisseurs  en  musique  ju- 
gent une  pièce  instrumentale  suivant  le  mérite  de  la  seconde 
partie:  la  première  peut  être  produite  par  l'imagination  seulej 
mai&  la  seconde  exige  la  réunion  du  génie  avec  la  science. 

Le  moi  partie  désigne  quelquefois  la  qualité  de  la  musique» 
et  l'on  dit  :  partie  vaeaU,  partie  instrumetUaie* 

On  appelle  encore  partie  le  papier  sur  lequel  est  écrite  ou 
imprimée  la  partie  séparée  de  chaque  musicien  ;  c'est  pour- 
quoi on  dit  la  partie  de  ténor,  la  partie  de  violon,  etc. 

PÂRT£  IX)lliINANTE=  PARTIE  DOMINANTE.  —  Gell^ 
qui  contient  le  chant  principal. 

PARTE  ESTREBIA  =  PARTIE  EXTRÊME.  —  C'est  la 
plus  élevée  et  la  fondamentale.  On  dit  les  parties  extrêmes^ 

PARTE  FONDAMENTALE  =  PARTIE  FONDAMENTALE. 
—  (  Voy.  Accorda  ) . 

PARTE  INFERIORE  ^  PARTIE  INFERIEURE.  -—  Cette 
partie  peut  être  la  plus  basse,  mais  elle  n'est  pas  toujours 
pour  cela  la  partie  fondamentale. 

PARTE  MEDIA  =  PARTIE  MOYENNE.  —  C'est  la  par- 
tie qui  se  trouve  entre  la  partie  la  plus  élevée  et  la  partie 
fondamentale. 

PARTE  SUPERIORE  =»  PARTIE  SUPÉRIEURE.  —  Elle 
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ne  sert  pas  de  fendeitteoi  et  elle  peot  être  mAme  une  partie 
moyenne. 

PARTE  SUPRENA  =  PARTfi;  SUPRÊME.  —  C'est  la 
pins  élevée. 

PARTI  REALI  ==  PAflTIES  RJÈELLES.  —  On  appelle 
compositions  à  parties  réelles  celles  dont  chaque  partie  suit 
une  marche  difiérente ,  ou  encore  celles  dont  les  parties 
semblent  lutter  ensemble ,  eqi,  sorte  qu'elles  sont  toutes  obli- 
gées de  répéter  alternativement  les  sujets^les  réponses  et  les 
imitations  qu'on  introduit  adroitement  dans  cette  composi- 
tion pour  faire  entendre  d'une  manière  bien  distincte  les 
diverses  parties  qui,  en  ostre,  s'unissent  fréquemment  en- 
semble. On  distingue  en  Italie  les  compositions  à  parties 
réùlUs  A  PIENO  (voy.  ce  mol),  et  les  compositions  à  parties 
réelles  obligées. 

On  a  déjà  observé  à  l'article  Partie  qu'on  écrit  quel- 
quefois des  chœurs,  surtout  dans  la  musique  d'église,  à 
8, 12,  20  et  jusqu'à  48  parties  toutes  différentes.  On  ne  peut 
du  reste  déterminer  le  nombre  des  parties  réelles  dont  un 
morceau  de  musique  est  susceptible.  Marpurg,  dans  son  livre 
intitulé  :  Handiuch  bty  dem  Generaiéass  v/nd  bey  der 
Composition,  Berlin,  1762,  tom.  m,  S  V,  a  fait  un  calcul 
pour  démontrer  la  possibilité  d'un  morceau  à  13o  parties 
réelles. 

Les  parties  des  chœurs  à  huit  ou  douze  parties  réelles,  etc. , 
dérivent  des  quatre  pailies  de  la  musique  vocale ,  divisées 
chacune  en  deux,  trois,  etc.,  et  distribuées  en  deux,  trois 
chceurs,  etc.  ;  de  telle  sorte  que  chacun  de  ces  chœurs  con- 
tient également  un  soprano,  un  contralto,  un  ténor  et  une 
basse.  Ces  chceurs  sont  divisés  en  premier,  second,  troi- 
sième, etc.  ;  on  les  fait  aussi  alterner  pour  donner  un  repos 
convenable  aux  diverses  parties  et  une  plus  grande  variété 
au  morceau.  Dans  ce  cas  cependant  il  n'y  a  en  effet  qu'une 
composition  à  quatre  parties,  et  l'on  ne  reconnaît  pour  une 
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composition  vralmeat  à  parties  réelles  que  celle  (font  nom 
avons  parlé  plus  haut. 

PARTIMENTI,  s.  m.  pi.  —  Nom  italien  de  certains  exer- 
cices préparés  pour  l'étude  de  Faccompagnement  et  de 
rtiarmonie^  dont  on  fait  usage  dans  les  écoles  d'Italie.  Ces 
exercices  sont  composés  de  parties  de  basse  où  les  accords 
sont  indiqués  par  des  chiffres  placés  au  dessus  des  notes,  et 
ces  accords  doivent  être  joués  par  la  mahi  droite  des  élèves, 
pendant  qu'ils  jouent  la  basse  avec  la  gauche.  Il  y  a  plusieurs 
recueils  de  ces  exercices  qui  sont  devenus  classiques. 

PARTITURA  =  PARTITION,  s.  f.  -  CoUection  de  toutes 
les  parties  d'une  composition  musicale,  écrites  les  unes  au 
dessous  des  autres,  mesure  par  mesure ,  sur  des  portées  dif- 
férentes, de  manière  à  ce  que  d'un  coup  d'œil  on  puisse  les 
voir  toutes. 

La  disposition  des  parties  sur  les  partitions  varie  beaucoup 
suivant  les  compositeurs. 

Plusieurs  mettent  en  tête  les  violons  et  les  violes,  puis 
les  instruments  à  vent  en  bois,  placés  dans  Tordre  sui- 
vant :  Toctavin  (s'il  y  en  a  un),  la  flûte,  le  hautbois,  la  clari- 
nette et  le  basson  ;  ensuite  les  instruments  à  vent  en  mé- 
tal ,  comme  les  cors ,  les  trompettes  ;  plus  bas  les  timbales, 
la  grosse  caisse  et  les  trombones  ;  les  parties  de  chant  vien- 
nent ensuite,  puis  enfin  la  contrebasse,  placée  sur  la  der- 
nière portée,  et  que  précède,  au  besoin,  la  partie  de 
violoncelle. 

Mettre  en  partition,  c'est  écrire  les  diverses  parties 
d'un  morceau  de  manière  à  ce  qu'elles  se  trouvent  placées 
les  unes  au  dessous  des  autres,  afin  qu'en  jetant  les  yeux 
dessus  on  puisse  tout  d'un  coup  comprendre  la  pensée  de  la 
composition,  l'art  qui  lie  les  parties,  et  déterminer  avec  vé- 
rité l'expression  et  l'exécution  convenable. 

Lire  la  partition,  c'est  examiner  un  morceau  de  musique 
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écrit  de  la  manière  indiquée  >  ou  Texécuter  eu  même  temps 
sur  le  piano  (Voy.  Accampagnamento). 

PARYPATE.  -—  (Voy.  le  tableaa  des*  tétracordes^  à  Far- 
ticle  Greci  antichi). 

PASSAGAILLE  ,8.  f.—  Espèce  de  chaeonne  passée  de 
mode^  en  mesure  à  3  [49  d'un  caractère  un  peu  mélancolique 
et  d'un  mouvement  modéré  :  sa  mélodie^  composée  de  huit 
mesures  sans  reprises  ^  était  variée  dans  ses  répétitions.  On 
trouve  plusieurs  de  ces  airs  de  danse  dans  les  opâras  de 
Gluck. 

PASSAGIO  =  PASSAGE ,  s.  m.  —  Signifie  1*  passer  d'un 
ton  à  un  autre  :  de  là  vient  qu'on  dit  pctssages  enharmoni- 
ques; T  une  espèce  d'ornement  mélodieux  qui  consiste  dans 
plusieurs  sons  qui  se  succèdent  par  degré  ou  par  saut^  et 
vont  tomber  sur  une  syllabe  du  texte  ou  sur  une  note  prin- 
cipale. Ils  sont  indiqués  par  le  compositeur ,  ou  quelquefois 
ajoutés  par  l'exécutant.  Il  est  bien  entendu  que  ces  passages 
doivent  être  inspirés  par  un  goût  délicat  et  venir  en  aide  à 
l'expression;  autrement  ils  ne  serviraient  qu'à  faire  briller  le 
talent  du  cbanteur^  ce  qui  n'est  pas  du  tout  le  but  auquel 
doit  tendre  celui  qui  écrit  un  opéra  (  Voy.  l'art.  AéiMi- 
nunti). 

On  appelle  aussi  passait  chaque  portion  d'un  morceau 
qui  exprime  un  sens.  On  dit  ce  passage  ou  ce  trait  est  beau, 
gracieux»  etc. 

PASSEPIED^  s.  m.  ^  Danse  qui  n'est  plus  en  usage  ^  et 
qu'on  dit  être  venue  de  la  Bretagne  en  France.  Son  carac- 
tère est  gracieux  et  d'une  galté  qui  n'€xclut  pas  la  noblesse. 
Sa  mélodie,  à  3|8  ou  aiA»  a  deux  reprises  de  huit  mesures 
chacune,  et  s'exécute  dans  un  mouvement  un  peu  plus  vif 
que  celui  du  menuet. 

PASSIO  =  PASSION  DE  J.-C.  —  lies  quatre  récits  de  la 
Passion  de  Notre  Seigneur,  par  les  quatre  évangélistes,  sont 
chantés  en  dial(^ue ,  dans  l'église  catholique,  le  dimanche 
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des  Rameaux  et  dorant  la  Semaine  Sainte.  On  distingue 
la  yoix  du  Sa/uvùu/r  ^  celle  de  Vévcmgélistty  et  celles  des 
antres  personnages  introduits,  qnî  sont  tous  compris  sous 
la  dénomination  de  peuple.  Les  paroles  du  peupîe  sont 
ordinairement  mises  en  musique  pour  trois  ou  quatre  voix , 
et  ces  compositions  se  nomment  la  Passion  (  Passio  ). 
Dans  quelques  pays  d'Italie,  comme  à  Venise,  par  exemple, 
on  met  en  musique  jusqu'à  la  voix  du  Sauveur,  qui  doit 
pourtant  être  cliantée  par  un  prêtre ,  et  on  l'accompagne 
avec  plusieurs  instruments,  comme  les  violes,  les  violon- 
celles, et  même  avec  les  instruments  à  vent 

PASSrONATO  =  PASSIONNÉ,  adj,—  (V.  Appassionato). 

PASSIONE  =  PASSION,  s.  f.  —  (Voy.  Affato). 

PASTICCIO  =  PASTICBE,  s.  m.  —  Composition  musi- 
cale dans  laquelle  les  idées  sont  réunies  sans  ordre  et  à  con- 
tre-sens ,  ou  dans  laquelle  le  musicien  fait  entrer  plusieurs 
plirases  on  morceaux  d'autres  compositions;  on  dit ,  dans  ce 
cas,  e*s9i  tm  pastiche.  La  musique  d'un  ballot  qui  se  com- 
pose de  morceaux  de  différents  compositeurs,  choisis  sans 
goût  et  sans  analogie  avec  le  sujet,  s'appelle  aussi  un  vrai 
pastidie. 

PASTORALE  =  PASTORALE  ,s.f.—  Ce  mot  indiqué  ôtt 
une  composition  musicale  d'un  caractère  simple  et  ciiampê- 
tre,  mais  tendre,  ordinairement  à  618,  et  d'un  mouvement 
modéré;  ou  un  drame  musical  qui  représente  quelque  événe* 
ment  de  la  vie  champêtre,  comme  on  est  convenu  de  la 
représentei'  au  théâtre ,  et  dans  lequel  tous  les  sentiments 
exprimés  portent  l'empreinte  de  la  simplicité  et  de  Finnocence 
des  villageois.  Un  ballet,  une  messe,  une  symphonie,  une 
sonate,  quand  ils  ont  le  même  caractère  et  qu'ils  dép^gnent 
les  mêmes  sentiments,  portent  le  nom  de  pastorale,  comme^ 
par  exemple,  la  messe  pastorale  de  l'abbé  Vogler ,  la  sym- 
phonie pastorale  de  Beethoven ,  la  pastorale  du  troisième 
concerto  de  SteibeH  pour  le  piano  »  etc.  Les  morceaux  d'or- 
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KM  «I  tes  aBtttftanoroeaux  de  aiu6iqae  â'#Use  qui  poiDeaC 
œcaraolère,  soit  des  messes,  soU  deshynses,  etc.,  s'exécu- 
tent partkiillèrenient  dans  ia  ttoit  H  pour  la  fête  de  NoëL 
Les  norceanx  de  même  caractère  sont  aussi  employés  au 
théâtre ,  tant  dans  Fopéra  que  dans  le  baHet,  chaque  fois 
qu'on  fait  venir  sur  la  scène  des  bergers,  des  paysans,  etc. 

PASTOSO  =  MOELLEUX,  04^*  —  On  appelte  en  italien 
vacê  jHu$a9(h  we  voix  douce,  mo^U^use,  pleine,  flexiMé  et 
insinuante. 

PAT-LONG ,  «.  m.  ~-  Instrument  ou  petit  carillon  des 
Siamois. 

PATETICO  =  PATHÉTIQUE,  adj.  —  (Voy.  SuMimey. 

PATHOS.  —  Dans  sa  plus  ample  signification,  ce  mot  grec 
signifie  passion  ;  dans  un  sens  plus  restreint ,  le  pathos  con- 
siste dans  le  sublime,  le  sérieux  et  la  dignité  du  sentiment, 
sans  aucun  mélange  d'agréable.  Les  Grecs  eux-mêmes  oppo- 
sent le  pathos  à  Véthos  (moral),  et  Longin  dit  expressément 
que  le  premier  est  aussi  uni  au  sublime,  que  le  second  l'est 
au  beau  et  à  TagréaUe  :  n^io;  ^s  tz-^vi  fi^rtKu  ra^oc/rov 

090^0 V  >i^o^  Moviç.  G.  XXIX» 

FAUSAs=  SILËNGE,  s.  m.  «~  Indique  la  suspeasioin  de 
l'exécution  ^ur  ia  partie  dans  laquelle  se  trouve  ce  signe. 
Ghaque  note ,  suivant  sa  valeur,  a  un  silence  correspondant 
Le  silence  équivalant  à  la  note  carrée  est  indiqué  par  un  petit 
trait  perpendiculaire  qui  joint  ensemUe  deux  lignes  voisines 
(fig.  117  a)  ;  celui  de  la  ronde  par  un  petit  trait  horisontal 
qui  touche  la  partie  inférieure  de  la  ligne  (é)  ;  celui  de  la 
blanche  de  ia  même  manière  que  celui  de  la  ronde  ^  à  la 
seule  différence  que  le  trait  touche  la  partie  supérieure  de  la 
Ugne  (c);  celui  de  la  noire  avec  un  7  fait  en  sens  inverse  {d)\ 
celui  de  la  croche  avec  un  7  (e)  ;  odui  de  la  double  croche 
avec  un  7  et  une  petite  Ugne  horizontale  au  dessus  {f)  ; 
oefad  de  la  triple  croche  avec  un  7  et  deux  petites  lignes  au 
dessus  (jf);  celui  de  la  quadnq>le  croche  avec  un  7  et  trois 
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[petites  lignes  aass!  au  dessus  {h).  liy  a  ensuite  des  sileiiees 
de  piosieurs  mesures  (i) ,  et  d'antres  silences  pins  longs  en^ 
core  qu'on  indique  arbitralremoit  avec  des  chiflkvs  [j  ). 

Les  silences  des  diverses  valeurs  ont  des  noms  qui  leur  sont 
particuliers.  Ainsi,  par  exemple ,  on  appelle  pause  celui  de 
la  ronde  ;  demi-pause  celui  de  la  blanche  ;  soupir  celui  de 
la  noire;  demi-soupir  celui  de  la  croche;  quart  de  soupir 
celui  de  la  double  croche  ;  demi-quart  de  soupir  celui  de  la 
triple  croche  ;  et  seizième  de  soupir  celui  de  la  quadruple 
croche. 

PAUSA  GENERALE  =  PAUSE  GÉNÉRALEo  —  (  Voyez 
Fermata  ). 

PAVANE ,  «.  /^  —  Ancienne  danse,  inusitée  aujourd'hui, 
d'un  caractère  sérieux,  et  dans  laquelle  les  danseurs  faisaient 
une  espèce  de  roue  qui  ressemblait  à  celle  que  fait  le  paon 
quand  il  déploie  sa  queue.  Les  hommes  se  servaient ,  pour 
foire  cette  roue,  de  leur  cape  et  de  leur  épée. 

PEAN.  —  Chanson  grecque  que  Ton  chantait  en  l'honneur 
d'Apollon  et  de  Diane,  et  qui  faisait  allusion  à  la  victoire 
remportée  par  Apollon  sur  le  monstre  Python. 

PEGTIS.  —  Instrument  à  cordes  des  anciens  Grecs,  dont 
l'invention  est  attribuée  par  Athénée  à  Sapho. 

PEDALE  =3=  PÉDALE,  «./*.—  Il  semble  que  l'usage  de  la 
pédale  tire  son  origine  de  l'orgue,  puisque  ce  nom  même  vient 
évidemment  des  pédales  de  cet  instrument  (V,  Pedaiiera). 

On  appelle  pédale  ou  cadence  prolongée  le  retard  de  la 
cadence  finale,  pratiqué  dans  la  fugue  ou  dans  les  mor- 
ceaux fugues,  sur  la  dommante  qui  précède  la  cadence  finale, 
en  répétant  ou  imitant  dans  les  autres  parties  quelque  pas- 
sage du  thème  principal,  ou  continuant  ht  mélodie  précé^ 
dente  dans  des  formes  harmoniques  diverses  et  compliquées, 
comme,  par  exemple,  dans  la  fig.  118,  où  pendant  les  der- 
nières mesures  la  tonique  sert  de  pédale.  Il  y  a  encore 
d'autres  pédales,  appelées  abisi  improprement,  dans  les  sons 
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aigus  et  dans  les  sons  moyens,  ainsi  qM  des  pédales  doubles 
(fig.  119). 

Dans  les  morceaux  d'orgne  et  mtae  dans  les  mwceaiu 
composés  poar  les  pianos  qui  ont  des  pédales^  on  marque 
dans  la  partie  de  basse  quelques  notes  ibndamentales  ou  de 
basse  continue,  avec  des  imitations  au  dessous  des  notes  que 
l'on  doit  faire  avec  la  main  ;  ou  bien  on  ajoute  pour  les  notes 
de  la  pédale  obligée  une  troisième  portée. 

Ainsi,  quand  on  veut  que  Torganiste  n'accompagne  pas  les 
notes  de  basse  et  se  serve,  au  lieu  de  cela,  de  la  pédale,  on 
écrit  le  mot  Pédade. 

Quelquefois  les  chiffres  sont  aussi  marqués,  et  cela  indi* 
que  la  cadence  continuée  dont  on  a  parlé  plus  haut;  alors  il 
faut  tenir  la  pédale  et  conserver  le  son  dont  la  cadence  est 
formée. 

Une  partie  de  la  science  des  grands  compositeurs  se  mon- 
tre dans  leurs  pédales ,  sur  lesquelles  ils  font  oitendre  des 
accords  harmonieux  et  des  parties  savamment  travaillées, 
unies  à  un  contrepoint  profondément  calculé.  Cet  ensemble 
produit  ordinairement  un  très  grand  effets  même  sur  les 
oreilles  les  moins  sensibles  à  l'harmonie. 

P£DALI£RA=GLAyi£R  DE  PÉDALE.  —  On  appeUe  ainsi 
le  clavier  qui  est  placé  aux  pieds  de  l'organiste. 

Les  pédales  de  l'orgue  furent  inventées  à  Venise,  dans  la 
dernière  moitié  du  xv*  ûède,  par  un  Allemand  nommé  Ber- 
nard* Sabellicus  (Marc-Antoine  Cocdus),  dans  le  second 
volume  de  ses  œuvres  (  Ennead.  IX,  Ub.  8  ),  en  parle  de  la 
manière  suivante  :  Musieœ  artis  virutn  omnium,  qui  im- 
quam  fuerunt  sine  cantroversia  prcBstantissimum  jHu- 
Téa  annos  VenUim  habuerunt  fiemardam  cognarmnto 
Teutonem,  argumenta  gentis,  in  gtui  ortus  esset  :  om-- 
nia  MuHcw  artis  instrumenta  scientissime  tractavit  : 
prim/iês  in  arga/^ùs  auxit  numerus,  ut  et  pedes  quoquc 
juvarent  cancentum,  funicatarum  attracHt  :  mira  in 
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€9  tuttiê  eruitUiùy  vûxfue  ad  amnês  m»mêro$  aeetm^ 
modata,  Numinis  providentia  ad  id  natus,  tU  unus 
etae$s  in  quù  aar$  pulckerfima  0mnes  vite$  e^Dperiretur 


Presque  aucun  orgue  anglais  n'a  de  pédales,  te  quipairatt 
fort  Mugulier  ;  car  c'est  d'îles  que  l'orgue  reçoit  md  éoir^ 
gle  «t  sa  gravité,  qualités  fort  en  ranxirt  arec  te  caractère 
de  la  nation  anglaise. 

Le  clayicr  de  pédales  de  l'orgue  n'a  ordinairement  que 
deux  octaves,  par  la  raison  qu'on  ne  s'en  sert  que  pour  aire 
entendre  les  notes  de  basse.  Pour  la  manière  d'eu  faire 
usage,  Voy.  l'article  Portamento  dei  piedi. 

Lenciaviersàpédaiespom^isjïùssoni  de  deux  sortes  :run 
qui  ressemble  à  celui  de  l'orgue  et  qui  est  fort  rare;  l'autre, 
qui  est  beaucoup  plus  commun,  est  composé  de  cinq  pédales 
placées  ainsi  qu'il  suit  :  la  première,  à  gauche,  s'appelle  $aur^ 
dmcj  parce  qu'elle  en  produit  l'efTet  ;  la  seconde  prolonge 
la  durée  du  son  en  levant  les  étouffoirs  ;  la  troisième  Hait 
avancer  entre  les  cordes  et  les  marteaux  des  languettes  de 
peau  de  bufflle,  et  rend  parce  moyen  les  sons  plus  doux 
et  plus  flatteurs  :  c'est  ce  qui  a  fait  donner  à  cette  pédaU  le 
nom  de  eéteiU,'  la  quatrième  porte  auprès  des  cordes  une 
réglette  couverte  d'un  papier  ou  d'im  morceau  d'étoffe  qui, 
vibrafit  contre  les  cordes ,  fait  que  l'on  imite  le  son  du 
basson;  la  cinquième  enfin,  qui  ne  se  rencontre  que  très 
rarement,  met  en  jeu  un  tambour  de  basque  et  des  do- 
«dheltes;  on  l'appelle  pédale  de  la  musique  militaire. 

Les  pédades  sont  aussi  des  leviers  de  cuivre  qui  servent  à 
élever  d'un  demi-ton  les  cordes  de  la  harpe  ^innpte,  ou 
d'un  ton  et  demi,  à  volonté ,  dans  les  harpes  à  deuMe 
mouvement. 

PENOR€ON ,  «•  m.  —  Instrument  inusité  du  genre  de  la 
oithare,  qui  a  un  large  mmclie  garni  de  neuf  cordes  qae  l'on 
pince  avec  les  doigts. 
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PSNTâGORDO  =  PENTÀGORDB,  s.  m.  —  Gamme  de 
cinq  degrés  diatoniques. 

PfiNTADIGUS  GONGENTU&  ^  Composition  à  dnq  par- 
ties. 

PENTàTONON.  —  Intervalle  de  dnq  tons  entiers  oa  sixte 
augmentée. 

PENTEGONTAGHORDON.  —  Instrument  inusité  ai^our- 
d'bui  et  du  genre  du  datedn.  Il  a  été  inventé  au  com* 
menoement  du  xvr  siècle  par  Fabio  Golonna,  nap<ditaiil. 
Les  sons  y  étaient  divisés  en  quatre  parties^  chacune  ées^ 
qudles  avait  sa  touclie  et  sa  corde  particulières^  afin  de  pou- 
voir exprimer  les  rapports  naturels  des  sons  dans  toutes  les 
gammes.  L'inventeur  donna  à  cet  instrument  le  nom  de  Lin^ 
cea  et  de  Pentecantetohardon ,  parce  qu'il  était  composé 
de  dnq  cents  cordes  inégales. 

PER  ARSIN.  —  (Voy.  JrsU). 

PERGUSSIONE  =  PERGUSSION,  s.  f.  —  (Voy.  Prepa- 
razionù  ). 

PERDENDOSI  (en  se  perdant).  —  Ge  mot  italien  indique 
que  5  dans  l'exécution ,  le  son  doit  diminuer  graduellement 
d'intensité  jusqu'à  ce  qu'il  devienne  presque  imperceptible. 

PERFETTO  =  PARFAIT,  àdj.  —  Épithète  que  l'on  joint 
aux  mots  :  accord,  cadence  j  consonnance  ,  iivt&nation, 
quinte ,  Temps,  etc.  (  Voyez  les  divers  articles  qui  portent 
ces  titres).  Uni  au  mot  rapport,  parfait  signifie  origi- 
naire. * 

PERFEZIONAMENÏO  =  PERFEGTIONNEMENT,  s.  m. 
—  On  appelle  ainsi  le  dernier  coup  de  lime  qu'on  donne  à 

*  Dans  la  musiqae  pratique  on  ne  fait  aucune  distinction  entre  le  demi- 
ton  mineur  et  le  demi-ton  mineur,  quoiqu'ils  différent  originairement 
entre  «m  dtM  le  rapport  de  iad:li5.  6i  Ton  Toolait  donc  iudl^Mr 
roMge  do  devii-tou  mfl(|eur  dasa  ton  rapport  originaire,  repréaepoé  pM" 
10:  ISt  00  te  servirait  de  l'eipreision  :  dans  aoo  rapport  parfilt. 
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uae  onivre  d'art  déjà  termiiiée  dans  toutes  ses  parties  relati- 
vement au  dessin  et  à  la  conduite. 

Le  dessin  et  la  disposition  d'un  morceau  de  musique  de- 
mandent rinvention  et  le  fondeiçent  de  ses  parties  essen* 
lieUes;  la  conduite  demande  un  travail  des  parties  tel  qu'il 
corresponde  aux  diverses  modifications  du  sentiment  qu'on 
doit  exprimer;  dans  le  perfectionnement,  rautenr  lï'occupe 
de  terminer  définitivement  son  ouvrage  en  lui  donnant 
toutes  les  beautés  accessoires  qui  peuvent  y  entrer,  sans 
nuire  en  rien  à  ses  qualités  essentielles. 

PERFIDIE  (pùrfidde),  s.  f.  —  GeUe  expression  signifie 
en  musique  une  obstination  à  faire  toujours  la  même  chose, 
le  même  mouvement,  le  même  passage,  la  même  figure. 
Contrappumo  perfidiato ,  fuga  perfidiata  sont  des  con- 
trepoints ou  des  fugues  où  l'on  s'obstine  à  suivre  le  même 
dessin.  On  en  peut  voir  beaucoup  d'exemples  dans  les  Do- 
ctimenti  armonid  d'Ange  Berardi. 

PERIODO,  s.m,  =  PÉRIODE  ,s.f.  —  Union  de  plusieurs 
phrases  mélodiques  qui  forment  ensemble  un  sens  complet. 
On  conçoit  facilement  qu'à  la  fin  de  ce  sens  complet  il  faut 
une  cadence  parfaite. 

La  période  carrée  est«  dans  la  véritable  acception  du  mot, 
celle  qui  est  composée  de  quatre  membres  ;  mais  on  donne 
aussi  ce  nom  à  toute  période  formée  d'éléments  bien  co- 
ordonnés entre  eux  (Voy.  l'arL  suivant). 

On  appelle  aussi  période  une  certaine  partie  d'un  mor- 
ceau de  musique,  qui  présente  déjà  par  elle-même  un  sens 
parùit 

PERIODOLOGIÂ  =  PÉRIODOLOGIE,  s.  f.  —  Cette 
science,  qui  a  pour  objet  la  symétrie  rhythmique,  enseigne  la 
manière  d'unir  ensemble  les  diverses  phrases  pour  en  faire 
une  période  complète.  Dans  la  composition  musicale,  on 
doit  flaire  attention  non  seulement  à  la  relation  intrinsèque 
des  phrases  qu'on  doit  unir,  mais  encore  aux  conditions 
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suivantes  qui  regardent  leor  forme  extérieiffe  <  l' à  la  ponc- 
tuation on  formule  finale  d'un  membre  périodique  qui  ex* 
prime  on  sens  parfait  en^  produisant  un  plus  grand  ou  un 
moindre  degré  de  repos  ;  dans  le  premier  cas,  on  rappelle  ca- 
dence; 2^  à  la  qualité  rtiythmique  ou  au  nombre  de  mesures 
comprises  dans  la  partie  mélodique ,  ainsi  qu'à  ce  qu'on 
appelle  (a  carrure  des  phrases,  ou  nombre. correspondant 
de  mesures  des  membres  de  la  période ,  qui  peuvent  être 
pour  la  longueur  de  trois ,  quatre ,  cinq  mesures ,  etc.  ; 
les  plus  agréables  sont  ceux  de  quatre  ;  3'  à  la  qualité  lo- 
gique, c'est-à-dire  à  ce  qu'il  faut  pour  former  un  sens  par- 
fait; ce  qui  doit  être  également  observé  dans  l'union  de  deux 
mélodies,  afin  qu'elles  semblent  dans  leur  forme  extérieur^ 
n'en  faire  qu'une  seule  ;  comme,  par  exemple,  quand  on  omet 
dans  la  figure  120  la  buitième  mesure  marquée  par  a,  et 
que  l'on  commence  par  la  mesure  6  ;  c'est  ce  que  l'on  ap- 
peUe  aussi  sujtpression  de  rnesur e[soïïoc2Jïiexiio  di  battuta]. 

PERÏ0D0NICUS  =  PÉRI0D0N1Q13E,«.  m.  —  Nom  du 
chanteur  qui  remportait  le  prix  dans  tous  les  jeux  sacrés  des 
anciens  Grecs. 

PERORÂZIONË  =  PÉRORAISON,  s.  f.  —   (V.  Slretta). 

PERPETUO  ==  PERPÉTUEL,  adj.  —   (Voy.  Canane). 

PER  THESIN.  —  (Voy.  Thesis). 

PESANTE  =  PESANT,  adj.  —  Indique  une  exécution 
ralentie,  mais  avec  force. 

PETTBIA.  —  Partie  de  la  mélopée  grecque. 

PEZZI  CONCERTA-n  =  MORCEAUX  D'ENSEMBLE.  — 
On  appelle  ainsi  tons  les  morceaux  dramatiques  exécutés 
par  plusieurs  personnes.  Ainsi  le  duo,  le  trio,  le  quatuor,  le 
quintette,  le  sextuor,  etc. ,  sont  des  morceaux  d'ensemble , 
pourvu  cependant  que  les  parties  soient  bien  distinctes  les 
unes  des  autres,  qu'elles  forment  un  dialogue  et  s'unissent 
quelquefois  ;  ainsi  les  chœurs,  bien  que  composés  de  plusieurs 
parties,  ne  sont  pas  regardés  comme  des  morceaux  d'ensemble. 
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U»i  que  tes  duos  et  les  trios  «rient  des  laoroeaiuL  d'en-* 
sembte  Déaamoiiis  ce  nom  ne  se  donne  ordinaireflient 
qu'aux  quatuors,  quintettes^  etc.  , 

C'est  surtout  dans  ces  morceaux  que  le  compositeur  doit 
YSrier  les  couleurs  suivant  le  caractère  des  personnages  kitro- 
duits  sur  la  scène  et  au  gré  de  la  diversité  des  événements. 

PEZZI  MUSI€àLI  DI  trombe  =  SONNERIE,  ê.f.— 
Airs  composés  pour  être  aonnés  par  les  trompettes  d'un  ré- 
giment de  cavalerie  pour  transmettre  les  ordres  des  cbefe  et 
faire  connaître  aux  cavaliers  le  moment  où  ib  doivent  rem- 
plir certaines  pratiques  habituelles.  Il  y  a  vingt-huit  sonne* 
ries  prescrites  par  l'ordonnance  ;  voici  le  nom  de  quelques 
unes  :  ia  généraiô,  U  éimie-setie,  à  chevai,  t'asseméiée, 
la  marchey^ia  charge,  ia  reêraite^  ie  ha/n,  à  i*ardre,  etc. 

FEZZO  =  MORCEAU,  s.  m.  —  Composition  musicale 
dans  son  entier.  On  dit  un  morceau  de  musique  vocale,  un 
morceau  de  musique  instrumentale. 

PHONAGOGUS  =  PHONAGOGUE ,  ».  m.  —  Ancien  nom 
du  thème  de  la  fugue. 

PHONASCUS  =^  PBONASQUE ,  ».  m.  —  Les  anciens, 
et  particulièrement  les  Romains,  avaient  l'habitude  lorsqu'ils 
paraissaient  en  public  comme  chanteurs  ou  comme  orateqrs, 
d'aToir  près  d'eux  une  personne  chargée  de  leur  faire  cer- 
tains signes  dès  qu'ils  commençaient  à  trop  forcer  la  voix  et 
à  en  perdre  la  clarté;  ce  gardien  de  la  voix  portait  le  nom 
de  phofuisquô.  Il  est  connu  que  l'empereur  Néron  ne  pariait 
ni  ne  chantait  Jamais  sans  son  phonasque,  qui  avait  l'ordre 
de  l'avertir  lorsqu'il  parlait  trop  haut,  et  si  cet  avertissement 
était  insuffisant,  de  lui  fermer  la  bouche  avec  un  Muge. 

PHORBEIA.  —  (Voy.  Capistrum). 

PRORMINX  =  PHORMINGE,  s.  f.  —  Espèce  de  ci- 
thare des  anciens  Grecs  (  Voyez  Gred  antichi). 
PHOTINX  =  PHOTINGE,  s.  f.  —  Fort  ancien  instru- 
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ment  à  vent  des  EgjfUens,  qui  avait  la  forme  d*iiiie  flûte 
torse» 

PH¥LOLOGI€A  =  PHILOLOGIQUE,  adj.  —  Les  aadens 
appelaient  musique  philologique  la  partie  de  cet  art  qui  ap- 
partient à  rhistoire. 

PHYSHARMONIGA,  s.  m.  —  Instrument  à  lames  métalli* 
ques  qui  vibrent  par  l'action  de  Tair  alimenté  par  un  soufllet 
Cet  instrument  a  été  inventé  par  Antoine  Hackel,  de  Vienne. 
M.  Dietz,  facteur  de  pianos  à  Paris,  a  perfectionné  ce  sys- 
tème de  résonnance  dans  un  instrument  qu'il  a  nommé  aère- 
phane. 

FHYSIOLOGICA  (Musica)  =  Mwiyue  PHYSIOLOGIQUE. 

—  Nom  que  les  anciens  donnaient  à  la  partie  de  la  musique 
qui  regarde  la  propriété  ées  corps  sonores. 

PI,  s.  m.  —  Instrument  des  Siamois, qui  n'est  autre  chose 
qu'une  espèce  de  chalumeau  dont  le  son  est  fort  aigu. 

PIANISSIMO  (abn  pp  ) ,  {très  doux).  —  Ce  superlatif 
italien  indique  le  plus  grand  degré  possible  de  piano, 

PIANISTA  =  PIANISTE^  9u6êt.  des  deux  genres.  — 
Musicien  qui  joue  du  piano. 

PIANO  (abr.  p.  )^  [dotuc].  —  Indique  un  son  faible* 
Le  degré  d'un  piano  doit  cependant  être  réglé  suivant 
les  circonstances  et  toujours  proportionné  an  cas  dans  le-^ 
quel  il  est  employé.  Ainsi ,  par  exemple ,  lorsqu'on  ac- 
compagne un  chanteur  ou  un  instrument  obligé,  le  piano 
doit  a]H;)rocher  du  pianissimo;  mais  si  le  piano  est  in- 
diqué à  la  partie  des  violes  et  des  violoncelles  tenant  la  place 
des  contrebasses,  il  doit  être  un  peu  plus  fort  et  s'approcher 
presque  du  mezzo-foru.  n  y  a  aussi  une  très  grande  di- 
versité de  piano  suivant  la  grandeur  des  théâtres  ;  ce  serait 
pourtant  une  véritable  et  impardonnable  négligence  de 
n'apporter  aucune  attention  aux  pianos,  même  dans  les  plus 
grands  théâtres. 
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En  italien,  le  mot  jriano  sert  aussi  d'épithète  aux  mots 
musique  et  cbant  On  dit  :  munca  jriana^  canto  piano  on 
ferma,  en  français  ptain  chant ,  par  opposition  à  musique 
mesurée  et  diant  figuré. 

PIANO  DI  RES0NÂN7A  =  FONDS  DE  RÉSONNA  NGE. 
—  (  Voy.  Resuonanza  ). 

PIANO-FORTE  =  PlàNO ,  s.  m.—  Instrument  de  mu< 
sique  à  cordes  et  à  clavier,  qui  a  succédé  au  clavecin.  Dans 
le  clavecin  et  Tépinette ,  les  cordes  étaient  pincées  par  un 
bec  de  plume  ou  de  cuir  ;  dans  le  Piano ,  c'est  un  marteau 
mis  en  jeu  par  la  toucbe  et  divers  échappements,  qui  vient 
les  attaquer.  La  corde  pincée  donnait  des  sons  trop  unifor- 
mes, tandis  que  le  marteau  est  aux  ordres  de  celui  qui  sait 
le  maîtriser,  et  que  le  son  acquiert  plus  ou  moins  d'intensité, 
selon  que  la  corde  est  frappée  avec  plus  ou  moins  de  vi- 
gueur. 

Le  nouvel  instrument  donnant  des  moyens  d'expression 
jusqu'alors  inconnus  dans  les  instruments  à  clavier  et  modi- 
fiant ses  sons  du  piano  au  forte  par  degrés  imperceptibles, 
reçut  d'abord  le  nom  de  Piano -forte,  ou  Forte -piano, 
comme  exprimant  les  deux  qualités  qui  le  distinguaient  On 
l'appelle  aiyourd'bui  tout  simplement  Piano. 

Si  le  Piano  ne  peut  se  montrer  avec  avantage  dans  une 
vaste  enceinte  et  au  milieu  d'une  foule  d'insiruments ,  il 
prend  bien  sa  revancbe  dans  les  salons,  où  il  forme  à  lui  seul 
une  barmonie  complète,  soit  qu'une  main  brUlante  exécute 
les  sonates  de  Tbalberg,  de  Dœlber,  de  Herz  ou  de  fiertini , 
ou  qu'un  babile  accompagnateur  soutienne  une  voix  mélo-- 
dieuse.  Si  le  violon  est  le  souverain  des  orchestres,  le  Piano 
est  le  trésor  de  l'harmoniste  et  du  chanteur.  A  la  ville,  à  la 
campagne  surtout,  que  de  soirées  dérobées  à  l'ennui  et  em- 
bellies des  charmes  de  la  musique  1  On  chercherait  en  vain 
à  former  un  quatuor  :  le  Piano  est  là,  c'est  le  point  de  ralHe- 
ment  :  deux  ou  trois  voix  exercées,  une  partition  de  Mozart 
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ou  de  Rossioi ,  et  voilà  imt  de  suite  un  concert  délicieux. 

€e  ne  fut  qu'en  1718  qu'un  Florentin ,  appelé  Barthélémy 
Christofori^  imagina  le  clavecin  à  marteaux  que  nous  nom- 
mons Piano^  sorte  d'invention  que  les  Anglais  et  les  Alle- 
mands s'attribuent  9  et  qui  a  servi  de  modèle  pour  tons 
ceux  qu'on  a  faits  depuis  ce  temps.  Il  parait  que  le^pre- 
miers  essais  de  ce  genre  furent  reçus  froidement,  car  ce 
n'est  que  vers  1769  que  Zumpe,  en  Anglet^re»  et  SUber- 
mann,  en  Allemagne,  eurent  des  fabriques  régulières,  et 
commencèrent  à  multiplier  les  Pianos.  En  1776,  MM.  £rard, 
frères,  fabriquèrent  les  premiers  instruments  de  cette  espèce 
qui  aient  été  construits  en  France;  car»,  jusque  là,  on  avait 
été  obligé  de  les  faire  venir  de  Londres.  Les  premiers  Pianos 
qu'on  construisit  à  cette  époque  n'avaient  qu'une  étendue 
de  cinq  octaves,  et  les  marteaux  frappaient  sur  deux  cordes 
à  l'unisson  pour  chaque  note. 

Dans  la  suite,  l'étendue  du  clavier  frit  successivement  por- 
tée jusqu'à  six  octaves  et  demie,  et  le  nombre  des  cordes 
appartenant  à  chaque  note  s'éleva  jusqu'à  trois,  afin  que  le 
son  eût  plus  de  corps  et  de  force.  De  nombreux  changements 
ou  perfectionnements  ont  été  faits  dans  la  fabrication  des 
Pianos.  *  Leur  volume  a  été  augmenté ,  leur  mécanisme  a 
subi  mille  transformations,  leur  qualité  de  son  a  cessé  d'être 
maigre  *et  criarde  pour  devenir  moelleuse  et  puissante.  La 
forme  même  de  Tinstrument  a  beaucoup  varié  ;  on  en  a  fait 
en  carré  long  :  ce  sont  ceux  dont  l'usage  est  le  plus  com- 
mun ;  à  queue,  c'est  à-dire  dans  la  forme  des  clavecins;  ver- 
ticaux, dont  les  cordes  sont  verticales  ou  obliques,  et  de 
beaucoup  d'autres  formes  qu'il  serait  trop  long  de  détailler. 

*  Après^rard,  les  facteurs  qui  se  sont  le  plus  distingués  eo  France  dans 
les  perfectionnemens  apportés  au  piano ,  sont  :  Pfeiffert  et  Petzold ,  Kol« 
1er  et  Blancbet ,  Pleycl,  Klepfer,  Dieti ,  Pape ,  Herz. 

N,  du  Trad. 
TOME  U.  12 
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Les  Pianos  anglais  ont  eu  long-temps  une  sopériCMrité  incon- 
testable sur  les  autres,  principalement  les  Pianos  à  queue  ; 
mais  on  en  construit  maintenant  à  Paris  qui  leur  sont  pré- 
férables sous  le  rapport  de  la  qualité  des  sons  et  sons  celui 
du  mécanisme.  Les  Pianos  allemands»  et  surtout  ceux  de 
Yien||e,  sont  aussi  fort  agréables,  mais  leur  son  est  moins 
puissant.  * 

PIANO  ÈOLIQVK**  —  Instrument  inventé  par  Rieselstein 
etSchwartz,  de  Nuremberg.  D'après  la  description  qu'on  en 
donne,  il  paraît  que  le  mécanisme  de  cet  instrument  est  à 
peu  près  le  même  que  celui  du  physharmonica,  puisque  le 
son  est  produit  par  la  vibration  de  lames  d'acier  de  différen- 
tes grandeurs,  placées  àToriflce  de  trous  ou  tuyaux  d'où  sort 
le  vent  des  soufflets  mis  en  mouvement  par  deux  pédales.  La 
diliérence  qui  paraîtrait  être  à  l'avantage  du  nouveau  piano 
éolique,  consiste  eu  ce  que  les  sons  ont  plus  de  force,  et  en 
ce  qu'il  a  six  octaves.  Le  nouvel  instrument  a  la  forme  d'une 
commode  oud'un  grand  bureau  à  tiroirs  supérieurs  et  latéraux, 
avec  un  enfoncement  dans  le  milieu  pour  la  place  des  jambes 
et  le  Jeu  des  pédales. 

PIANOFORTE  =  PIANO -FORTE.  —  Cette  expression 
italienne,  employée  quelquefois  substantivement,  indique  la 
modification  du  son  dans  l'exécution. 

PIANO  MÉLOGRAPHE.  —  (  Yoy.  Macchina  di  nota- 
ziane).***  Au  mois  d'août  1827,  M.  Carreyre  a  fait  devant 
l'Académie  des  Beaux-Arts  de  l'Institut  de  Paris,  l'essai  d'un 
piano  méiagraphe,  qui  consistait  en  un  mouvement  d'hor- 
loge, lequel  faisait  dérouler  d'un  cylindre  sur  un  autre  une 
lame  mince  de  plomb  où  s'imprimaient,  par  l'action  des  tou- 


•Fétls.   • 

**  AJooté  par  le  Traducteur. 

—  idem. 
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ckes  du  Piano,  eerialm  signes  particidlen  qui  pouvaient  se 
traduire  en  notation  ordinaire  an  moyen  d'one  table  expli- 
cative. Après  reipérience,  la  bande  fat  enlevée  pour  en  opé* 
rer  la  traduction  »  et  une  commission  fut  nommée  pour  en 
faire  le  rapport;  mais  ce  rapport  n'ayant  point  été  ùAi,  il  est 
vraisemblable  que  la  traduction  ne  s'en  est  point  trouvée 
exacte.  Plusieurs  autres  essais  ont  été  tentés  avant  cette  épo- 
que,  et  même  par  la  suite,  mais  toii^ours  avec  peu  de  succès. 
Il  résulte  donc  de  tout  cela  qu'on  n'a  pas  encore  trouvé  un 
instrument  dont  le  mécanisme  pût  fournir  aux  conq^ositeurs 
les  moyens  de  conserver  leurs  improvisations. 

PIATTI,  s.  m.  jH.  =  CYMBALES,  s.  f.  pt  —  Instrument 
de  percussion,  composé  de  deux  plaques  circulaires  d'airain, 
d'un  pied  de  diamètre  et  d'une  ligne  d'épaisseur,  ayant  cha- 
cune à  leur  centre  une  petite  concavité  et  un  trou  dans  lequel 
on  introduit  une  double  courroie.  Pour  Jouer  de  cet  instru- 
ment, on  passe  les  mains  dans  ces  courroies  et  l'on  frappe  les 
cymbales  l'une  contre  l'autre,  du  côté  creux.  Le  son  qu'elles 
rendent,  quoique  très  éclatant,  n'est  point  appréciable. 

Les  cymbales  sont  employées  dans  la  musique  militaire  et 
dans  les  orchestres  des  grands  théâtres. 

PIGH£TTATO=  PIQUÉ,  adj.—Les  notes  piquées  sont  des 
suites  de  notes  en  montant  ou  en  descendant  ou  rebattues  sur 
le  même  degré,  sur  chacune  desquelles  on  met  des  points  et 
un  demi-cercle  placé  au  dessus.  Gela  indique  qu'elles  doivent 
être  toutes  exécutées  d'un  seul  coup  d'archet  en  faisant  sau- 
tiller légèrement  l'archet  sur  les  cordes  (iig.  121  ). 

Les  notes  piquées  diflèrent  des  notes  portées  (voy.  ce  mot) 
en  ce  que  dans  celles-ci  on  ne  doit  pas  détacher  l'archet,  et 
que,  dans  les  notes  piquées,  il  faut  au  contraire  le  détacher 
beancom  Telle  est  l'opinion  de  Galeazasi.  D'autres  veulent 
qu'on  obtienne  les  notes  piquées  en  se  servant  de  la  pohdte 
de  Tarchet,  frappant  toutes  les  notes  également  avec  force 
sans  lever  l'archet  de  la  corde. 
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»  PICOOIX)  =  PETIT,  adé.  —  ÉpiUiète  que  l'on  Joint  à  te 
flûte,  au  violon  >  etc. 

PIBDE  ^  PIED,  s.  m.  —  Mot  qui  indicpie  :  1*  Le  rap- 
port de  Taiga  ou  du  grave  par  lequel  on  pratique  ie&  quatre 
oetafves  (bi  système  musical  adopté  aujourd'hui ,  et  dans  ce 
cas  le  mot  ^pied  est  pris  de  la  longueur  particulière  du  tuyau 
de  huit  pieds  du  do.  au  dessous  des  lignes  (Yoy.  Org<mo)\ 
on  dit  ainsi  un  orgue  de  huit  pieds,  un  registre  de  seiiee 
pieds,  etc.  ;  S**  une  phrase  mélodique  composée  de  certaines 
espèces  ^e  notes  déterminées  (  Voy.  Métro  )  ;  et  3*  la  par- 
tie inférieure  de  quelques  instruments,  comme  duhautl)Ois, 
de  la  flûte  et  du  tuyau  d'orgue. 

PIENA  {muHca)  =^  murifuc  PLEINE.  —  Cette  ex- 
pression, qui  fait  opposition  avec  mimqtie  vide^  indique 
que  la  composition  est  riche  d'harmonie,  que  les  parties  en 
sont  parfaitement  distribuées! ,  et  que  le  contrepoint  est  tra- 
vaillé avec  art;  tandis  que  l'autre  indique  que  la  composition 
a  une  harmonie  commune  et  maigre,  qu'elle  est  pauvre  d'in- 
strumentation, et  qu'elle  pèche  par  un  excès  de  simplicité. 

PIENÔ  (plein).  —  Par  ce  mot  on  indique  en  italien  un 
morceau  de  chant  pont  plusieurs  voix  qui  Mi  opposition 
h  un  solo  ou  à  un  duo,  etc.  On  dit  ^  premier  et  (eder- 
nierpieno  du  KirU,  Dixit,  etc.,  parce  qu'ordinairement 
on  commence  par  un  chœur  à  plusieurs  voix ,  et  l'on  ter- 
mine par  un  morceau  semblable. 

PÏFPERO  =  FIFRE,  s.  m.  —  Instrument  à  vent  du 
genre  de  Toctavin,  avec  lequel  on  accompagne  ordtoai- 
rement  le  tambour.  On  le  joue  comme  la  flûte  ;  mais  il 
diffère  de  cet  instrument  en  plusieurs  points  :  l'il  est  percé 
d'une  manière  égale;  3*  il  n'a  point  de  clés,  mais  seule- 
ment six  trous  pour  les  doigts  et  Un  pour  la  bouc|e  ;  3*  il 
est  beaucoup  plus  petit  que  la  flûte  et  plus  élevé  d'une  oc- 
tave ;  A""  dans  les  octaves  élevées,  il  a  un  son  pins  fbrt  et  plus 
vibrant. 
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Son  étendue  est  du  ré  placé  sur  la  quatrième  ligne  dô  la 
clé  de  sol,  au  r<$ sur-aigu. 

PILâUIXES;  —  Nom  grec  de  ceux  qui  joimieiil  de  la  flûte 
sur  les  théâtres. 

PISAIE.  —  Gbansons  morlaques  (Voy.  Guzla). 

PITTAGORia  ==  PYTHAGORICIENS.  —  {Yoyez  Arish 
tùsêenj), 

PITTURA  MUSICALE  =  PEINTURE  MUSICALE.  —  Il 
y  a  en  musique  deui  sortes  de  peinture,  VùéjecUve  et  la 
subjective.  La  première  est  une  simple  imitation  physique, 
comme  Timitattondu  sifflement  de  T^ir,  du  chant  des  oiseaux, 
de  la  tempête,  du  canon  9'  et«.  ;  mais  on  ne  doit  employer 
cette  imitation  natériellecpie-  rarement  et  avec  disceme*- 
ment ,  parce  qu'elle  est  trop  éloignée  du  beau  idéal  qui  est 
rame  et  le  but  des  arts  d'imitation.  La  peinture  subjective 
tend  à  éveiller  des  sentiments  analogues  à  l'objet,  comme 
le  ^lénce  de  la  nuit,  e(c; 

Les  moyens  employés  pour  la  peinture  musicale  consistent 
dans  le  chdlx  du  mode,  du  ton,  de  la  mélodie,  de  l'harmo- 
nie, du  mouvement,  du  mètre,  du  rhythme,  de  la  voix>  des 
instruments,  ainsi  que  dans  les  divers  degrés  de  l'aigu,  du 
grave,  de  la  force  et  de  la  faiblesse. 

Le  compositeur  philosophe  trouvera  dans  ces  moyens  une 
mine  hiépuisable  pour  peindre  les  sentiments  intérieurs  et 
les  mouvements  de  Pâme. 

PIU  (plus) ,  ùdv.  —  Epithète  que  l'on  joint  aux  mots  : 
miiegroy  forte,  streUo,  mùsso,  etc. 

PIVA  =  MUSETTE,  s.  f.  —  (Voy.  ce  mot). 

PIZZICATO  (pincé),  par  abbré\1ation  fizz.  —  Terme 
employé  dans  les  parties  d'instruments  à  archet,  qui  si- 
gnifie que  les  notes  marquées  ainsi  ne  doivent  pas  se  fahre 
avec  l'archet,  mais  qu'il  faut  les  pincer  avec  les  doigts  ; 
les  mots  coiV  arco  ou  simplement  arco,  indiquent  le 
lieu  où  il  faut  recommencer  à  jouer  comme  auparavant 
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PLâGALE  ==  PLAGAL,  adj.  —  Se  dit  d'une  cerlaine 
forme  des  tons  du  plain-chant,  qui  est  opposée  à  la  forme 
des  tons  authentiques  (  Voy.  Modo  t  Tuoni  ecetôMiaêtid). 

Un  célèbre  auteur  fait  dériver  le  moipiagaiûe  piagiaire^ 
c'est-à-dire  pris  d'un  autre;  le  mot  grec  trxttym  n'a  cepen- 
dant rien  de  commun  avec  cette  interprétation. 

PLAGIO  =  PLAGIAT^  ».  m.  —  Vol  musical  qui  consiste 
^  prendre  des  passages  entiers  à  d'autres  compositeurs  et  à 
les  donner  comme  étant  de  soi.  On  donne  le  nom  de  plagiaire 
à  celui  qui  ccmunet  de/»»  sortes  de  vols. 

PLAISANTERIE,  ê.  fi  —  Dans  la  première  moiUé  du 
siècle  dernier,  on  donnait  quelquefois  ce  nom  à  de  petits 
morceaux  pour  clavecin ,  d'un  caractèfo  gai  et  qui  étaient 
entremêlés  d'airs  de  danse. 

PLASMA.  —  Ce  mot  latin  est  pris  de  la  musique.  Les  an- 
ciens Grecs  distinguaient  déjà  Airxài^T»(  (Unv  et  /utrAxAct^- 
fjLAToç  aJeiv  que  Pline  traduisit  par  :  fmaioa  simpt^û,  et  par  : 
variûtas  et  iuxurias  oanttu.  Ainsi  QuintUien  dit  (Ins.  Orat 
i,S)  :  Sit Uctio  viriiis  et  cum suavitate gravù  —  non 
tantum  in  canticum  diisoluta,  née  pUumaie  (  ut  nune 
a  pierisque  fit  )  e/psminata.  Le  Jeune  César  dit  un  Jour  à 
un  de  ces  lecteurs  qui  emploient  un  accent  exagéré  :  Si  eaii- 
tcLS,  mate  cantag,  H  Ugisy  contas  (  Quint  L  I.). 

PLECTRO-EUPHONE,  s.  m.  —  ^Espèce  de  piano  à  ar- 
chets cylindriques,  inventé  en  1827 ,  par  M.  Guma,  facteur 
de  pianos,  à  Nantes.  Cet  instrument,  que  l'on  touche  comme 
un  piano ,  ofiRre  l'avantage  de  filer  les  sons ,  de  les  renforcer 
et  de  les  affaiblir  à  volonté  et  par  gradation.  U  parait  cepen- 
dant que  le  ptectro-euphane  ne  produit  le  son  d'une  ma- 
nière satisfaisante  que  dans  les  dessus,  et  qu'il  est  presque  nul 
dans  les  notes  basses*. 

PLESSIMETRO  =  PLEXIMËTRE,  s.  m.  ~  Instrument 
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du  genre  do  méCronome^  inventé  par  le  docteur  Jean  Etnaol 
d'Omegna^  en  Sardaigne,  fixé  à  BfOan.  Le  pleximètre  diffère 
des  premiers  métronomes  de  Haelzel  en  ce  qu'il  marque  les 
premiers  temps  de  cliaque  mesure  par  un  échappement  Les 
métronomes  construits  par  H.  Bienaimé  d'Amiens,  sont  éta- 
blis d'après  le  même  système.  H.  Wagner,  mécanicien  de 
Paris,  a  aussi  introduit  un  échappement  analogue  dans  les 
métronomes  de  Haelzel. 

PLBTTRO=  PLEGTRE,^.  m.  —  Nom  général  de  l'instru- 
ment auxiliaire  dont  on  se  sert  pour  faire  résonner  les  corps 
sonores ,  comme,  par  exemple ,  les  baguettes  de  bois  arron- 
dies avec  lesquelles  on  flrappe  les  timbales,  le  petit  morceau 
de  plume  avec  lequel  on  pince  plusieurs  instruments  à 
cordes,  etc. 

Autrefois  les  cordes  étaient  toujours  frappées  ou  pincées 
avec  le  plectre.  Plutarque,  dans  les  Apophtegmes  iaeoni' 
qttess  dit  que  les  Spartiates,  religieux  observateurs  de  tous 
les  anciens  usages,  punirent  un  joueur  de  lyre,  parce  qu'il 
ne  se  servait  pas  du  plectre  et  qu'il  pinçait  les  cordes  avec 
les  doigts.  Selon  Pollux,  dans  les  temps  les  plus  anciens,  le 
plectre  n'était  autre  chose  que  l'ongle  ou  la  corne  de  quel- 
que animal,  et  le  plus  ordinairement  de  la  chèvre.  Mais  dans 
les  temps  postérieurs  on  en  fit  aussi  de  matières  précieuses, 
et  surtout  d'ivoire.  Sa  forme  la  plus  commune  était  celle 
d'un  petit  bâton  rond  qui  allait  en  s'amoindrissant  vers  l'une 
des  extrémités  et  qui  était  terminé  à  l'autre  par  une  espèce 
de  bouton  ovale.  Le  plectre  cependant  variait  de  forme  selon 
la  diversité  des  instruments  pour  lesquels  il  était  employé. 

PUGA  =  PUQUE,  s.  f.  —  On  croit  que  la  plique  des 
anciens  était  une  espèced'omementsemblab)e,  jusqu'à  un  cer- 
tain point,  à  notre  tnori/anle  on  à  notre  triUe.  Marchetto  de 
Padooe  {Pâmer,  musicœ  mens.)  dit  :  Pticare  autem  no- 
twn  est  predictam  quantitatem  temporis  protrahere  in 
sursutn  vei  deorsum,  cum  voce  ficta  dissim,iii  a  voce 
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intégra  jyralata,  ut  dice/bat  m^gUter  Franco ,  et  éene, 
ijuod  i/n  piiqua  débet  e^e  divisio  ej^tisdem  sont. 

Cela  n'est  pas  du  tout  d'accord  avec  la  définition  qu'en 
donne  Rousseau^  qui  appelle  la  plique  une  sorte  de  ligature^ 
un  signe  de  retardement. 

PLOKE.  —  Nom  grec  de  la  manière  de  composer  dont  il 
est  parlé  à  Tarticle  Nexm. 

PO.  —  (Voy.  Soimi$azione), 

POCHETTE,  s.  f,  —  Petit  violon  de  poche  dont  se  servent 
quelquefois  les  maîtres  de  danse  pour  donner  leurs  leçons. 

POCO  (peu)^  €uLv.  —  Épithète  que  Ton  joint  aux  mots 
ad^iyio,  mosso^  etc. 

POÏKJLORGU£,«.  m.  —  *  Instrument  à  clavier  et  à  ancbes 
libres,  construit  d'après  le  même  principe  sonore  de  Véo^ 
Une,  ùaphyêharmonica,  ûeï orgue  expressif,  et  dont  le 
son,  d'une  grande  puissance,  surtout  dans  la  basse ,  est  sus- 
ceptible d'être  diminué  et  renflé  à  volonté. 

Le  meuble  de  cet  instrument,  inventé  par  MM.  Cavaillé- 
Coll  père  et  flls,  facteurs  d'orgues,  est  de  la  forme  d'un  très 
petit  piano  carré,  d'environ  trois  pieds  et  demi  de  largeur 
sur  deux  pieds  de  profondeur. 

POLACCA  =  POLONAISE,  s.  f.  —  Danse  nationale  des. 
Polonais.  Son  caractère  est  grave  et  solennel;  sa  mélodie  est. 
à  3/4  et  se  Joue  dans  un  mouvement  modéré. 

La  polonaise  se  distingue  par  un  rbytbme  boiteux  qu'oa 
obtient  en  syncopant  les  premières  notes^  de  la  mesure  et 
faisant  tomber  la  césure  de  aa  cadence  sur  le  Temps  faible* 
Du  reste,  elle  commence  en  frappant,  et  a  deux  reprises  de 
huit  mesures  chacune.  Ces  reprises  ne  sont  cependant  pas 
astreintes  à  un  nombre  de  mesures  déterminé;  il  suffit  que 
ce  nombre  soit  égal  dans  les  deux  reprises. 

Il  y  a  quelques  années  la  polonaise  était  en  grande  vogue 
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en  Italie  5  en  Allemagne  et  même  en  France.  Elle  perdit 
bientôt  la  gravité  de  son  caractère  national^  et  prenant  à  la 
place  nn  caractère  gai  etnn  mouvement  plus  vif^  elle  lut 
employée  dans  '  les  opéras  bonffes.  On  rintrodnisit  auasi 
dans  les  opéras  sérieux  ;  on  la  fit  entrer  dans  les  ^mpbonies 
et  Ton  ne  pouvait  terminer  un  concert  sans  une  polonaise  ; 
aujourd'hui  elle  semble  de  nouveau  exilée. 

POUGORDO  —  FOLYGORDE ,  s.  m.  -—  Instrument  à 
archet  y  inventé  en  1799  par  M.  Hllmer  de  Leipsick,  et 
ressemblant  à  la  contrebasse.  Son  corps  n'a  que  16  ponces 
de  longueur  sur  10  et  demi  de  largeur ,  avec  un  manche 
long  de  11  pouces  et  large  de  A*  Le  polycorde  se  distingue 
des  autres  instruments  à  archet ,  en  ce  qu'il  est  armé  de  dix 
cordes,  et  que  son  étendue  est  du  do  de  basse  second  espace 
au  do  clé  de  violon  troisième  espace.  Le  polycorde  est 
fourni  de  touches  pour  les  intonations. 

POUFONICO  =  POLYPHONIQUE,  adj.  —  (Voy.  Voce 
prineipaie), 

POLINNIA  =  POLYMNIE.  —  (Voy.  Muse).  Un  schoUaste 
d'Apollonius  lui  attribue  l'invaition  de  la  lyre. 

POUSIMASIA  ARSIONIGA  =  POLISIIHASIE  HARMO- 
NIQUE, (de  70  Au,  beaucoup,  et  (rn/^ota/a,  signification). —  Un 
accord  ressemble  souvent  à  un  autre  accord  ;  de  telle  sorte 
que,  bien  qu'écrit  avec  d'autres  notes,  il  produit  néanmoins 
sur  l'oreille  le  mémeeSèt,  comme,  par  exemple:^,  ré, 
fa,  la };,  si,  ré,  fa,  soijjt,  si,  ré,  mijjl,solJi;  il  y  a 
même  des  accords  qui^  bien  que  composés  des  mêmes  notes> 
tirent  leur  origine  d'accords  différents.  Ahisi,  par  exemple  : 
fa  jH,  ia,  do,  mi,  peut  appartenir  à  l'harmonie  de  /!»  Jt 
ou  de  ré,  en  omettant  la  note  fondamentale  et  y  s^outant 
la  neuvième.  Mi,  sol,  peut  avoir  pour  note  fondamentale 
do,  mi,  (a,fajjt  (en  omettant  la  note  fondamentale,  la 
tierce  et  la  quinte  et  sgoutant  la  neuvième),  etc.  Gette  si- 
gnification multiple  qu'ont  tous  les  intervalles  sans  excep- 
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Ûùû,  8'appelte  fH>Utimariôhairmomque;  elle  couBtitae  une 
rubrique  fort  Importante  en  musique^  et  c'est  ime  mine  lné~ 
pnisable  pour  la  modulation  et  larésolation  des  harmonies 
problémaUqiies.  L'abbé  Yoi^  et  Godefipol  Wéber  ont  traité 
longnement  cette  matière.  • 

POLinGA  {mwiea)  =  tnimùiuô  POLITIQUE.  —  Entre 
le  nombre  prodlgleox  d'épltbètes  données  par  les  anciens 
an  mot  musique  (  Yoy.  cet  article  ) ,  on  trouve  encore  celui- 
ci  qu'on  définit  ainsi  :  Muticœ  paré,  quœ  recipienda  vei 
repudianda  est  in  éône  inêtituliê  civiiatiéus. 

POLYGEPHÂLOS  ==:  POLYGÉPHALE,  s.  m.  —  Nome 
à  ptuHôurs  têtes,  dont  la  propriété ,  à  ce  qu'on  affirme^ 
était  d'imiter  le  sifflement  des  serpents,  qui^  selon  la  fable, 
couvraient  la  tête  de  Méduse. 

POLYPLEGTRON,  s.  m.  —  *  Espèce  de  piano  à  archets, 
inventé  en  1828  par  AI.  Dietz,  à  Paris.  Yolci  en  quoi  consiste 
le  mécanisme  de  cet  instrument  : 

Des  archets  sans  fin,  composés  de  légères  lanières  de 
peau,  circulent  sur  un  cylindre  placé  à  la  partie  supérieure 
de  rinstrument  et  sur  des  poulies  qui  se  trouvent  au  dessus 
du  clavier.  Le  mouvement  de  la  touche  fait  approdier  l'ar- 
diet  de  la  corde  au  moyen  d-une  petite  lame  de  cuivre ,  et  le 
son  se  produit  inmiédiatement.  Ge  son  est  susceptible  de 
prendre  différents  caractères  qui  dépendent  de  la  maidère 
dont  on  attaque  la  note.  Ainsi,  lorsque  l'artiste  joue  avec  un 
peu  de  fermeté  et  en  liant  son  jeu,  il  obtient  l'effet  d'un  or- 
gue excellent  et  d'un  son  volumineux.  S'il  joue  avec  légè- 
reté, soit  en  liant,  soit  en  détachant  les  notes,  il  prodidt 
relfet  des  instruments  à  archet  Dans  la  partie  grave  de  l'in- 
strument, et  dans  le  médium,  l'analogie  est  presque  parfaite 
avec  la  contrebasse ,  le  violoncelle  et  l'alto.  A  mesure  qu'on 
s'élève,  les  sons  prennent  le  caractère  des  diverses  espèces 
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de  violes  platôl  que  de  ?i(rion*  Le  polyptectron  se  dMlngae 
encore  des  anlres  tostitments  de  scm  espèce  par  la  rapidité 
de  ses  arliadatioiiB^  qui  permettent  d'r  Joner  avec  autant  de 
vivadté  que  sor  le  piano,  et  d'y  exécuter  les  traits  les  ph» 
compUqnés. 

POLYPLBGTRDM.  •-  GlaTeeln. 

POMPA  s  POMPB,  ê.f.'—  C'est»  dansle  oot  et  la  trom- 
pette,  on  firagment  de  tayan  en  forme  de  fer  à  cheval  qoi, 
par  ses  deux  extrémités,  vient  s'embotter  avec  justesse  sur 
les  deux  bouts  Ibnnés  par  une  section  faite  vers  le  milieu  du 
corps  de  l'Instrument  et  les  recouvre  entièrement 

En  enfonçant  plus  ou  moins  cette  praipe,  on  allonge  ou 
Ton  raccourcit  le  grand  tuyau ,  ce  qui  baisse  ou  élève  le  ton. 

La  pompe  du  trombone,  quoique  d'une  forme  semblable, 
a  des  branches  beaucoup  plus  longues  et  qui  recouvrent  les 
deux  bouts  du  grand  tuyau  sur  une  étendue  de  trois  pieds 
environ.  C'est  par  la  manière  dont  on  gouverne  cette  pompe 
en  la  tirant  ou  en  l'enfonçant,  que  l'on  obtient  les  diflérents 
degrés  de  l'échelle* 

Dans  la  flûte,  la  clarinette,  le  basson,  la  pompe  est  une 
embottnre  en  métal  placée  entre  les  principales  pièces  pour 
les  réunir,  et  qui  sert  aussi  à  donner  un  peu  plus  d'extension 
à  l'instrument,  et  à  baisser  par  conséquent  son  intonation. 

POMPOSO  »  POMPEUX,  adj.  —  Ce  mot  signifie  :  avec 
gravité  et  majesté,  et  avec  une  marche  un  peu  pesante  et 
bien  marquée. 

P(»fTICELLO  =  CHEVALET,  ».  m.  —  Petit  pont  ou 
morceau  de  bois  posé  d'aplomb  sur  la  table  dé  certains  hi- 
struments  pour  en  soutenir  les  cordes  et  leur  donner  plus 
de  son  en  les  tenant  relevées  en  l'air. 

Le  chevalet  doit  être  d'une  grosseur  convenable  et  déter- 
minée ;  car  s'U  était  trop  lourd  et  trop  massif  il  amorthrait 
la  sonorité  des  cordes,  et  s'il  était  trop  mince  et  trop  faible 
il  céderait  au  poids  de  l'archet. 
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l/expressioD  $ui  foniicHlo  (sar  le  chevalet)  indique  que 
les  notes  ainsi  marquées  doivent  être  faites  tout  près  du  che- 
valet; ce  qui  produit  un  son  modiié^  qui  ressemble  à  un  son 
forcé  d'untuyau  d'orgue. 

FONT-NEUFS,  «.  m.  —  On  appelait  autrefois  de  ce  nom 
les  airs  des  chansons  vulgaires  et  des  vaudeviOes.  Ce  nom 
leur  venak  de  ce  qu'autrefois  les  marchands  de  ces  chansons 
se  plaçaient  sur  le  Pont*Neuf,  à  Paris,  pour  chanter  et  débi- 
ter loir  marchandise.  On  dit  encore  aujourd'hui,  par  mépris 
de  certains  ahrs  dont  la  mélodie  est  commune,  que  ce  sont 
des  pont-neufe. 

FORTAMENTO  DELLA  MANO  =  POSITION  DE  LA 
MAIN.  —  On  entend  par  là  la  manière  la  plus  naturelle  et 
ia  plus  commode  de  se  servir  des  ^igts  pour  tirer  le  son 
des  histruments  faits  pour  être  touchés  par  eux. 

De  la  bonne  position  de  la  main  dépend  surtout  la  bonne 
intonation;  aussi  est-ce  une  chose  absolument  nécessaire 
pour  celui  qui  veut  apprendre  promptonent  à  exécuter  avec 
précision  et  netteté  un  passage  difficile  quel  qu'il  soit 

Quelquefois,  dans  les  instruments  à  archet,  une  note  ex- 
cède d'un  degré  les  limites  d'une  posMon  ;  on  l'appelle  nou 
forcée;  si  elle  les  excède  de  plusieurs  degrés,  on  l'appelle 
nou  hors  de  posUian  ;  et  si  ia  main  est  obligée  de  sauter 
de  plus  d'un  intervalle  de  tierce ,  on  dit  twuveiU  posi- 
tion. 

PORTAMENTO  DE'  PIEDI  =  POSITION  DES  PIEDSw 
-^  Gharles-Amédée  Héring,  dans  son  livre  intitulé  :  Art  de 
hien  se  servir  des  pédales,  Leipsick,  1816,  divise  la  portion 
des  i^eds  en  simpie  et  en  artifidelie^  La  shnple  consiste  à 
placer  alternativement  les  pieds  sur  les  diverses  touches  par 
degrés  ou  par  sauts,  dans  la  plus  ou  mobis  grande  exten- 
sion ,  dans  le  croisement  des  pieds ,  etc.  La  position  arti- 
iicielte  consiste  à  appuyer  alternativement  avec  la  pointe 
du  pied  ou  le  talon  sur  une  ou  plusieurs  touches,  soit  que 
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les  pieds  soient  unis  on  séparés,  ou  qnlls  joaent  Tun  aprts 
l'antre,  etc.  Les  célèbres  compositeurs  Sébastien  Bach  et 
abbé  Vogler  se  sont  servis  à  cet  eflTet ,  en  jonant  de  Torgse , 
de  chaussures  à  talons  élevés. 

PORTAMBNTO  DI  VOCE  =  PORT  DE  VOIX.  ^  C'est 
directement  l'opposé  du  staccato,  et  veut  dire  passer,  en 
liant  les  sons,  d'une  note  à  une  autre,  avec  une  proportion 
parfaite  tant  en  montant  qu'en  descendant.  Le  port  de  voix 
sera  d'autant  plus  beau  qa'U  sera  moins  interrompu  pour 
reprendre  la  respiration,  car  il  doit  produire  une  gradation 
pleine  4e  justesse  et  de  netteté. 

n  faut  distinguer  le  bon  port  de  voix  de  ce  qu'on  appelle 
traîner  la  voix,  ce  qui  i  essemble  à  faire  glisser  le  doigt  sur 
un  instrument  à  cordes.  Ces  affectations  sont  à  p^e  toléra* 
blés  une  fois  par  hasard. 

PORTAR  LA  VOCE  =  PORTER  LA  VOIX.  —  C'est  la 
même  chose  que  de  faire  des  ports  de  voix. 

PORTATO=  PORTÉ,  adj.  —  On  appelle  notes  portées 
ceUes  qu'on  doit  marquer  sans  lever  l'archet  de  dessus  la 
corde  (fig.  123  )  ;  ainsi  elles  ne  sont  ni  liées  ni  détachées^ 
nais  presque  traînées  en  donnant  pour  chaque  note  un  petit 
coup  d'archet 

POSA  =  PAUSE  yS.f.—  C'est  la  même  chose  que  p<^t 
d'orgue. 

POSITIVO  =  POSITIF,  s.  m.  —  Petit  orgue  sans  pé* 
dates ,  dont  quelquefois  le  principal  n'a  que  deux  pieds.  Le 
positif  a  très  peu  de  registres,  de  petits  tuyaux  et  un  seul 
soufflet. 

POSIZICmE  =  POSITION,  s.  f.  —  Lieu  de  la  portée  où 
est  placée  la  note,  soit  snr  la  ligne,  soit  dans  l'espace  vide; 
cette  portion  détermine  le  degré  d'élévation  du  son  qu'elle 
représente. 

On  appelle  aussi  position  te  lieu  où  l'on  pose  la  main  sur 
les  instruments  qui  ont  un    manche;  dans  le  violon  on 


190  P05 

compte  six  poriflons  relatives  aux  six  tons  et  à  i'exécutton 
des  passages  qui  en  dérivent  Ainsi,  on  dit  première  posi- 
tion,  seconde,  etc.  Par  le  mot  position,  on  entend  aussi 
la  pose  commode  et  décente  du  corps,  que  l'exécutant 
doit  olmrrer,  et  dont  on  parie  à  Farticie  Ponziane  dût 
Corpo* 

POSEZIONE  D£LLÂ  BOGGÂ  =»  PORTION  DE  LA  BOU- 
CHE. —  La  position  de  la  bouclie  est  Tun  des  points  les 
plus  essentiels  pour  bien  réussir  dans  l'art  du  chant  La  règle 
prescrite  par  la  bonne  école  est  de  tenir  la  bouche  ouverte 
de  manière  à  ce  que  les  dents  de  la  mâchoire  supérieure 
soient  perpendiculaires  à  celles  de  la  mâchoire  inférieure,  et 
que  sans  le  mohidre  dérangement,  à  peu  près  comme  si  elle 
souriait  doucement,  la  bouche  garde,  dans  la  position  indi- 
quée, une  contenance  et  une  grâce  naturelles. 

Beaucoup  de  personnes  tiennent,  en  chantant,  la  boodie 
dans  une  mauvaise  position;  eUes  l'ont  ou  démesurément 
ouverte,  ou  trop  fermée;  lui  donnent  une  forme  arrondie, 
et,  pour  comble  d'erreur,  elles  font  avancer  la  langue 
jusque  sur  les  lèvres;  il  en  résulte,  dans  te  premier  cas, 
que  la  voix  s'échappant  sans  aucune  retenue,  ne  peut  plus 
être  modulée  avec  douceur  et  expression;  et,  dans  le  se- 
cond cas ,  qu'étant  très  gênée  et  obUgée  de  passer  entre  les 
dents,  et  ne  pouvant  plus  sortir  libre  et  sonore  elle  devient 
nasale;  il  faut  ajouter  en  outre  que  le  chanteur  prononce 
alors  absolument  comme  un  bègue* 

Il  y  a  aussi  beaucoup  de  chanteurs  qui,  croyant  ajouter 
de  la  grâce  et  des  agréments  au  chant,  font  des  contorsions 
avec  la  bouche,  avec  les  yeux,  et  impriment  à  leur  visage  et 
à  toute  leur  personne  des  mouvements  ridicules. 

Ces  choses -là  sont  cependant  diamétralement  opposées 
à  la  perfection  du  chant ,  et  elles  n'inspirent  que  du  dé- 
goût et  de  l'ennui  à  ceux  qui  en  sont  témoins. 

Bien  que  la  règle  qu'on  a  donnée  plus  haut  sur  la  position 
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de  la  bouche  sok  une  règle  générale^  elle  n'est  poartaBt 
pas  sans  exceptioBs  païUcalières  à  cause  de  la  variété  des 
accidents  qal  penvent  exbter.  Tontes  les  bonehes  n'étant 
pas  de  la  même  forme  et  de  la  même  dimension^  elles  ne 
doivent  pas  s'ouvrir  toutes  de  la  même  manière  et  avec  la 
même  extension  ;  c'est  au  maître  à  lui  donner  la  forme  la 
plus  convenable  pour  rendre  la  voix  gracieuse  et  agréaUe. 

POSIZIONE  DKL  GORPO  =  POSITION  DU  CORPS.  — 
L'exécutant  doit  en  général  chercher  une  position  décente 
et  éviter  un  mouvement  aflécté  ou  disgracieux,  propre  seu- 
lement aux  gens  qui  ont  peu  d'éducation  et  peu  de  goAt 
Voici  les  règles  particulières  que  l'on  donne  pour  rendre 
l'exécution  plus  fadle  et  plus  commode. 

Le  pianiste  doit  être  assis  vers  le  milieu  de  son  clavier  un 
peu  plus  près  cependant  de  la  partie  supérieure  que  des 
basses;  il  doit  se  tenir  droit  et  à  une  distance  suffisante  pour 
pouvoir  [croiser  les  mains  sans  déranger  le  corps;  l'avant- 
bras  ûiAi  être  ferme  et  immobile  autant  que  possible;  la 
main  arrondie  et  placée  horizontalement  ^  avec  les  doigts 
topiours  prêts  et  disposés  à  frapper  les  touches. 

Autrefois  on  habituait  ceux  qui  étudiaient  le  violon  à  te- 
nir les  mains  élevées  et  la  tête  haute;  aujourd'hui  ib  tien- 
nent les  mains  basses  et  la  tête  un  peu  inclinée^  ce  qui  donne 
plus  de  force  et  de  facilité.  L'archet  est  bien  plus  d'aplomb 
depuis  qu'on  le  tient  presque  droit  sur  la  corde  et  qu'on  ap- 
puie le  pouce  contre  la  baguette.  Pour  bien  tenir  le  violon» 
il  faut  que  le  haut  du  bras  soit  pour  ainsi  dire  coUé  au  corps, 
la  main  bien  renversée,  le  menton  appuyé  sur  la  partie  gaa* 
che  du  violon,  près  de  la  queue,  le  pied  gauche  en  avant  du 
droit  de  dix  pouces  vis-à-vis  le  talon.  De  cette  manière,  l'in* 
strument  reste  ferme  et  la  main  gauche  peut  parcourir  libre- 
ment toute  l'étendue  de  la  touche  pendant  que  le  bras  droit 
guide  l'archet 

Le  violoncelUste  doU  faire  usage  d'un  siège  ni  trop  bas  ni 
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trop  élevé,  mais  tel  qu'étant  assis  snr  le  bord  il  loi  soit  facile 
et  commode  de  placer  entre  ses  Jambes  l'instrument  dont  le 
dos  doit  être  de  son  côté,  et  qui  doit  entrer  un  peu  plus  en- 
tre ses  Jambes  du  côté  droit  que  du  côté  gaucbe,  afin  qu'il 
puisse  toucher  avec  facilité  les  cordes  aiguës  dont  il  se  sert 
souvent  Quelquefois  cependant  il  arrive  qu'U  faut  avancer  un 
peu  le  violoncelle  du  côté  droit  pour  faire  avec  plus  de  fa- 
cilité quelques  passages  dans  lesquels  on  emploie  la  plus 
grosse  corde  ;  dans  ce  cas,  pour  ne  pas  retirer  le  corps  ni 
faire  de  contorsions,  on  se  sert  du  pouce  pour  Mte  avancer 
riBstrument,  et  des  doigts  qui  se  trouvent  sur  la  touche  pomr 
le  tirer  et  le  remettre  dans  sa  première  position.  Le  violon- 
celle doit  être  tellement  ferme  entre  les  Jambes  du  violoncel- 
liste ,  que  sa  main  ne  soit  nullement  obligée  de  le  souteabr, 
mais  qu'elle  puisse  aghr  librement,  même  dans  les  passages 
qui  demandent  l'emploi  du  pouce.  Le  manche  du  violoncelle 
doit  passer  au  côté  gauche  de  la  tête.  La  main  gauche,  ens'ap- 
puyant  snr  le  manche,  doit  se  courber  un  peu  ;  il  faut  arron- 
dir les  doigts  qui  doivent  être  dirigés  vers  le  haut  du  maocbe 
derrière  lequel  doit  passer  le  pouce,  pour  se  trouver,  du  côté 
de  la  grosse  corde,  vis-à-vis  le  doigt  du  milieu  qui  doit  être 
du  côté  de  la  chantereUe  ainsi  que  le  second ,  le  quatrième 
et  le  cinquième  doigt.  De  cette  manière,  les  doigts  seront 
toujours  prêts  et  disposés  à  tomber  sur  les  diflérentes  cordes. 
Le  guitariste  ne  doit  être  assis  ni  trop  haut  ni  trop  bas, 
pour  que  son  instrument  ne  soit  pas  trop  élevé  vers  sa  poi^ 
trine  ou  qu'il  ne  glisse  pas  vers  ses  genoux*  On  appuie  le 
corps  de  la  guitare  sur  les  cuisses  et  l'on  tient  le  manche 
bien  élevé ,  de  manière  à  ce  que  son  extrémité  se  trouve  de 
i^veau  avec  l'épaule  gauche.  Dans  cette  position,  les  doigts 
,  pourront  Jouer  librement;  le  pouce,  qui  reste  ordinairement 
derrière  le  manche,  n'a  pas  de  position  fixe  ;  mais  selon  que 
les  autres  doigts  prennent  des  positions  plus  ou  moins  diffi^ 
elles ,  il  fout  le  replier  plus  ou  moins  sous  le  manche,  et 
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quelquefois  même  il  faut  le  faire  passer  dessus.  On  appuie 
le  bras  droit  sur  le  bord  de  redisse  et  de  la  taMe  harmo- 
nique de  la  guitare  en  ligne  droite  avec  le  chevalet  La  main 
doit  s'2q)pu7er  légèrement  sur  le  petit  doigt  placé  à  peu  de 
distance  de  la  chanterelle,  juste  au  milieu  de  l'espace  qui  sé- 
pare le  chevalet  de  la  rose. 

Cette  main  n'a  pas  de  position  ûxe  ;  quand  on  veut  adou- 
cir le  son  pour  imiter  la  harpe,  il  faut  l'approcher  de  la 
rase;  et  quand  on  veut  faire  sortir  des  sons  plus  forts»  il  faut 
l'approcher  du  chevalet 

FOSIZIONE  D'ORGHESTRA  =  DIia'OSITION  DE  L'OR- 
CHESTRE. —  Une  bonne  disposition  d'orchestre  influe  beau- 
coup sur  le  bon  effet  produit  par  une  composition  musicale 
et  par  conséquent  est  d'une  importance  toute  particulière. 
Voici  les  qualités  requises:  1**  les  parties  principales,  c'est-à- 
dire,  dans  la  partie  vocale,  les  quatre  voix  chantantes,  et, 
dans  la  partie  instrumentale,  les  violons,  les  violes  et  les 
basses  doivent  être  rapprochés;  autrement  Us  ne  seraient  pas 
suffisamment  entendus  et  ne  pourraient  pas  observer  une 
mesure  bien  exacte  ;  2*"  les  instruments  qui  ont  un  son  faible 
doivent  être  placés  plus  près  des  parties  principales,  et  ceux 
qui  ont  un  son  fort,  comme  les  trompettes,  les  trombones, 
les  timbales,  etc. ,  doivent  être  placés  plus  loin  afin  d'établir 
l'équilibre  dans  le  son;  ^  le  premier  violon,  et,  dans  beau- 
coup de  pays,  le  maître  de  chapelle  ou  directeur  d'orchestre 
doivent  occuper  un  poste  plus  élevé  afin  de  pouvoir  être  vus 
par  tous  les  musiciens. 

La  position  la  plus  avantageuse  pour  les  contrebasses , 
c'est  lorsqu'elles  sont  placées  dans  un  fond  circulaire,  et  que 
leurs  SS  sont  tournées  vers  les  auditeurs.  Leurs  sons  seront 
trois  fois  plus  forts  et  plus  pleins  que  si  elles  étalent  placées 
d'une  autre  manière. 

Dans  l'orchestre  de  l'Opéra,  les  premiers  violons  sont 
tournés  vers  la  scène  et  ont  en  face  d'eux  les  seconds  vlo- 
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Ions;  les  violes  sont  aussi  placées  sur  ces  deux  llgfnes; 
l'autre  rang  est  occupé  par  les  instruments  à  vent  et  de 
percussion ,  et  les  violoncelles  et  contrebasses  occupent  les 
deux  extrémités  de  Torchestre. 

Dans  une  salle  de  concert  ^  il  est  avantageux  que  Torches- 
tre  soit  un  peu  élevé.  On  a  coutume  de  mettre  les  contre- 
basses au  milieu,  et  de  réunir  tous  les  premiers  violons  d'un 
côté  et  tous  les  seconds  de  l'autre.  Cet  ensemble  forme  un 
demi-cercle  et  laisse  ainsi  au  chanteur  et  au  concertiste  un 
espace  convenable. 

La  disposition  d'un  orchestre  dans  une  église  dépend  de 
celle  du  chœur  ou  de  celle  de  l'orgue.  • 

POT-POURRI.  *  —  Série  d'airs  pris  en  partie  ou  en  tota- 
lité çà  et  là  dans  les  productions  de  différents  compositeurs, 
et  cousus  les  uns  aux  autres  par  quelques  phrases  conjonc- 
tlpnnelles.  Cette  composition  est  quelquefois  précédée  d'une 
introduction. 

PRiEFEGTUS  CORI.  —  Celui  qui  dirige  le  chant  du  cho»r 
dans  l'absence  du  grand-chantre. 

PR>£FICIiE.  —  (Voy.  Neniœ). 

PRÂTICA  {musica).  ~  Musique  PRATIQUE.  —  (Voyez 
M%irico). 

PRATICO  {muHco)  =  Musicien  PRATIQUE.  —  On 
appelle  ainsi  celui  qui  s'applique  seulement  à  la  pratique  ou 
à  la  simple  exécution  mécanique  de  la  musique  sans  se  donner 
la  peine  de  se  rendre  raison  de  ce  qu'il  fait 

PRECENTORE  =  PRÉGENTEUR,  s.  m.  —  (V.  Cantore). 

PREGHIERA  =  PRIÈRE,  s.  f.  —  Morceau  de  musique 
dont  la  poésie  est  une  ii^vocation  aux  dieux  lorsqu'il  s'agit 
d'un  opéra  mythologique  grec  ou  romain,  etc. ,  ou  à  Dieu 
dans  )es  opéras  dont  le  si^et  est   thré  de  l'histoire  des 

*  Ce  mol  est  ooe  iradoctiOB  de  {oUa  potrîda  des  Espagnols ,  qiil  signi- 
fie an  plat  eomposé  d'un  mélange  de  viande  et  de  légumes. 
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peuples  chrétiens,  ou  dans  l'oratorio;  c'est  quelquefois  un 
solo,  quelquefois  un  récitatif,  ou  un  morceau  à  plusieurs 
voix,  ou  un  choeur.  Cette  composition  doit  avoir  un  caractère 
religieux,  un  mouvement  lent  et  harmonieux,  et  une  mélodie 
qui  inspire  le  respect  et  la  dévotion. 

PRELUDIARE  =  PRÉLUDER,  v.  a.  —  C'est  composer 
et  jouer  impromptu  des  traits  dont  il  est  parlé  dans  l'article 
suivant 

Rousseau  semble  entendre  par  ce  mot  une  véritable  fan- 
taisie avec  tous  les  agréments  des  modulations  et  des  imita- 
tions libres  et  fuguées,  et  dont  l'exécution  demanderait  plus 
de  génie  et  de  science  qu'il  n'en  faudrait  pour  écrire  un 
morceau  de  musique  à  tête  reposée. 

PRELUDIO  =  PRÉLUDE,  *.  m.  —  On  entend,  en  général, 
par  ce  mot  quelques  périodes  musicales,  ordinairement  en 
forme  de  cadence,ou  simples,  ou  variées,  ou  continuées,  qu'on 
exécute  sur  l'orgue  durant  les  offices  divbïs^  pour  indiquer 
au  peqple  et  à  ceux  qui  chantent  le  plain-cbant  ou  le  chant 
figuré ,  le  ton  dans  lequel  on  doit  chanter. 

On  place  également  ces  petits  traits  entre  deux  morceaux 
de  musique,  entre  un  verset  et  l'autre,  et  ils  forment  or- 
dinairement le  passage  du  ton  antérieur  à  celui  du  morceau 
suivant; 

Il  y  a  des  préludes  d'une  certaine  étendue  écrits  pour 
servir  d'introduction  à  un  morceau  d'orgue ,  à  une  fugue;  ils 
ont  un  caractère  analogue  à  ceux  qu'on  improvise ,  ou  indi- 
quent la  manière  de  former  ces  derniers.  Handel,Bach, 
Âlbrechtsberg,  Yanhalf  et  d'autres  ont  publié  divers  recueils 
de  préludes. 

On  donne  aussi  le  nom  de  prélude  à  un  trait  qui  passe  par 
les  principales  cordes  du  ton,  et  que  le  musicien  £ait  pour 
l'annoncer,  pour  s'assurer  si  l'instrument  est  bien  d'accord , 
commander  le  silence,  et  préparer  l'oreille  à  ce  qu'il  veut 
faire  entendre» 
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PRENDER  FIATO  =  REPRENDRE  HALEINE.  ^  (Voyex 
Misura  dei  Fiato.) 

PREPâRâRE  =  PRÉPARER,  v.  a,  —■  Préparer  une  dis- 
sonaBce  c'est  faire  entendre  une  note  comme  consonnanoe, 
immédiatement  avant  de  la  rendre  dissonante  >  au  moyen 
d'une  liaison  ou  syncope  ^  dans  Taccord  suivant  L'action 
de  cet  accord  qui  doit  toml)er  sur  le  Temps  fort,  et  sur  le- 
quel la  note  liée  on  syncopée  produit  le  choc  dissonant , 
s'appelle  perctusion  (fig.  123). 

Dans  le  style  sérieux  et  fugué  tout  intervalle  dissonant, 
lorsqu'il  se  présente  comme  véritable  dissonance^  c'est-à-dire 
sur  le  Temps  fort^  doit  être  traité  ainsi  qu'U  vient  d'être  dit; 
mais  dans  le  style  libre  on  peut  employer,  sans  préparation, 
la  quinte  diminuée  et  la  quinte  augmentée  avec  leurs  renver- 
sements, la  sixte  augmentée ,  la  septième  mineure  et  la  sep- 
tième diminuée. 

PREPARAZIONE  =  PRÉPARATION,  s.  f.  —  Action  de 
pn^parer  la  dissonance.  (Voy.  l'article  précédent). 

PRESA  =  PRISE,  s.  f.  —  (Voy.  Canone), 

PRESTANT,  s.  m,  —  Jeu  d'orgue  en  étain  et  ouvert^  dont 
le  plus  grand  tuyau  a  deux  pieds  de  longueur.  C'est  sur  le 
^prestant  que  l'on  accorde  tous  les  autres  jeux ,  attendu  qu'il 
résonne  avec  plus  de  netteté  et  perd  le  moins  son  accord. 

PRESTISSIMO  (très  vite) ,  adv.  —  (V.  Tarticle  suivant). 

PRESTO  (  vite),  €ulv.  —  Ce  mot,  placé  à  la  tête  d'un 
morceau  de  musique,  indique  qu'il  faut  le  jouer  dans  un 
mouvement  vif  et  animé.  Le  mot  prestissimo  marque  le  plus 
grand  degré  de  vitesse  possible. 

PRETRELU.  —  Nom  que  l'on  donnait  autrefois  aux  élèves 
des  Conservatoires  de  Naples.  Il  semble  que  la  musique 
d'église  était  le  but  principal  de  ces  institutions  ^  car  elles 
étaient  dirigées  comme  des  séminaires,  et  tout  Conservatoire 
avait  une  église  publique  au  service  de  laquelle  étaient  attachés 
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les  élèves  de  rétablissement  ;  ils  avaient  les  cheveux  tonsurés» 
portaient  on  petit  collet,  et  étaient  vêtus  d'une  soutane  et 
d'une  simarre  de  couleurs  diflérentes.  Ceux  de  Lareio  se 
distinguaient  par  la  couleur  Manche  ;  ceux  de  SatW  Otwfrio 
avaient  la  soutane  blanche  et  la  simarre  grise;  ceux  dé  la 
Pietà  avaient  pour  coideor  dlstinctive  le  bleu  foncé,  et  ceux 
des  Pûveri  di  Ge&à-Cristo  le  rouge  ;  mais  avec  le  temps  on 
supprhnale  coUet,  on  laissa  croître  les  cheveux,  et  les  élèves 
reçurent  le  nom  de  conservatoristes. 

PRIMA  =  PRIME,  s.  f,  —  Une  des  heures  canoniques  et 
une  partie  de  l'office. 

PRIMA,  s.  f.  =  UNISSON,  «.  m.  —  Deux  sons  sur  le 
même  degré  :  un  unisson  est  ou  naturel  et  n'occupant 
aucun  espace  ni  aigu  ni  grave,  et  alors  il  n'est  pas  re- 
gardé comme  un  intervalle;  ou  il  est  augmenté,  comme 
do,  eto  ^,  et  dans  ce  cas  on  le  compte  parmi  les  intervalles. 
Du  reste  l'unisson  est  généralement  compté  parmi  les  in- 
tervalles ,  tant  parce  qu'il  parait  presque  toujours  à  la  place 
de  l'octave,  qu'à  cause  de  l'unisson  augmenté  qui  appartient 
aux  hitervalles. 

PRIMA  DONNA.  —  Titré  de  la  première  et  principale 
cantatrice  de  l'Opéra. 

PRIMA  INTENZIONE  =  PREMIÈRE  INTENTION.  ~  Un 
morceau  de  musique  de  première  intention  est ,  selon  Rous- 
seau, celui  qui  s'est  formé  tout  d'un  coup  dans  l'esprit  du 
compositeur,  comme  Pallas  sortit  tout  armée  du  cerveau  de 
Jupiter.  Les  morceaux  de  première  intention  sont  de  ces 
rares  productions  du  génie  dont  les  idées  sont  si  étroite- 
ment liées,  qu'elles  n'en  font,  pour  ainsi  dire,  qu'une  seule, 
et  n'ont  pu  se  présenter  à  l'esprit  l'une  sans  l'autre,  puis- 
que la  première ,  sans  la  dernière ,  n'aurait  aucun  sens.  Ces 
morceaux  peuvent  seuls  produire  l'extase  qui  nous  trans- 
porte hors  de  nous-méme;  on  les  sent,  on  les  devine  sur-le- 
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champ 9  et,  après  eux,  toute  autre  musique  esl  sans  effet. 

PRIMA  VISTA ,  A  VISTA  =  A  LIVRE  OUVERT  (  à  pre- 
mière v%te).  -^  Talent  qui  consiste  à  exécuter  sur-le-cbamp 
une  partie  qu'on  n'a  jamais  vue  ni  entendue  (V.  teggere 
la  Mttsica). 

PRIMD  =  PREMIER,  ÈRE,  adj.  —  Épitliète  que  l'on 
donne  à  toutes  les  parties  principales,  soit  de  chant,  8<rit 
d'instrument.  Ou  la  donne  aussi,  à  cause  de  l'extension  de  la 
voix ,  aux  parties  les  plus  aiguës.  Ainsi  on  dit  :  premier  so^ 
prano,  première  éasee,  première  viole,  premier  basson. 
Relativement  au  nombre,  on  distingue  2l\x9&\  premier  chœur , 
prem^ier  orgue,  etc. 

PRIMO  VIOLINO  =  PREMIER  VIOLON.  —  (Voy.  Capo 
(V orchestra  ).  On  entend  aussi  par  là  le  musicien  qui  exécute 
la  partie  du  premier  violon  dans  les  compositions  à  grand 
orchestre. 

PRINCIPALE  =  PRINCIPAL,  adj.  —  Ce  qui  est  le  plus 
remarquable  dans  un  morceau.  .On  donne  aussi  cette  épithète 
à  la  partie  récitante  d'un  concerto,  ou  bien  aux  voix  concer- 
tantes pour  les  distinguer  des  instruments  de  même  nature 
qui  figurent  seulement  dans  les  accompagnements.  Violon 
principal .  flûte  principale ,  cor  principal ,  etc. 

PRINCIPALE  =s PRINCIPAL,  s.  m.  —  (Voy.  Organo). 
Dans  la  musique  militaire  d'Allemagne,  on  donne  aussi  le 
nom  de  principale  à  la  troisième  trompette  qui  exécute  les 
passages  rapides  à  doubles  et  triples  coups  de  langue,  les 
arpèges  et  autres  choses  semblables  (Voy.  l'art.  Tromha). 
Dans  la  cantate  de  Weigl,  le  Retour  d'Jstrée,  exécuté  U  y  a 
quelques  années  sur  le  théâtre  de  la  Scala ,  de  Milan ,  il  y 
avait  dans  la  danse  pyrrhique  une  troisième  trompette 
principale  qui  faisait  un  excellent  effet. 

PRINCIPAUS  MEDIARUM.  -  Nom  laUn  de  la  première 
corde  du  tétracorde  meson. 
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PRIMCIPALIS  PRINGIPALIUM.  —  Première  corde  du  té- 
tracorde  hypaum. 

PRINGIPALIUM  EXTENTÂ.  —  Nom  latin  de  la  corde 
iiehanos  hypaton  dans  le  système  grec  (Voyez  Greci  an* 
tiehi). 

PRINCIPE  =  PRINCE,  *.  m.  —  Titre  dîsUnctif  du  prési- 
dent de  l'Académie  philbarmonique'de  Bologne. 

PRINCIPIO  ARMONICO  =  PRINCIPE  HARMONIQUE.  — 
Lorsqu'on  frappe  une  corde  sonore  et  grave,  outre  le  son  qui 
lui  est  propre,  elle  fait  encore  entendre  .d'autres  sons  dont 
les  plus  sensibles  sont  Toctave  de  la  quinte  et  la  double 
octave  de  la  tierce.  De  ces  trois  sons  résulte  le  premier 
accord  ou  accord  parfait,  qu'on  appelle  aussi  principe  har- 
monique ,  parce  que  c'est  de  lui  que  dérivent  toutes  les 
consonnances ,  etc. 

PROASiMA.  —  Ce  mot  signifiait,  chez  les  anciens  Grecs, 
préifide  ou  ritoumeUe. 

PROAULION.  —  Prélude  sur  la  flûte. 

PROFESSORE  DI  MU  SIC  A  =  PROFESSEUR  DE  MUSI- 
QUE. —  Celui  qui  enseigne  ou  exerce  la  musique  pour  en 
retirer  un  profit,  prend  le  titre  de  professeur,  du  mot  profes- 
sion  ou  de  l'art  qu'il  professe.  Dans  quelques  pays  on  donne 
seulement  ce  titre  à  celui  qui  enseigne  les  principes  de  la 
musique  dans  les  institutions  publiques,  par  exemple,  à 
l'Université,  dans  un  Conservatoire  ou  Collège  de  mu- 
sique. 

PROGRESSIONE  =  PROGRESSION,  s.  f.  —  Lorsqu'on 
ajoute  à  une  phrase  mélodique ,  qui  par  elle-même  exprime 
déjà  un  sens  complet,  quelque  chose  pour  la  déterminer  da- 
vantage, cette  partieprolongée  s'zp^elleprogressian.  On  fait 
cette  progression  au  moyen  de  la  répétition  sur  les  mêmes 
degrés  ou  sur  des  degrés  différents.  Lorsqu'on  la  fait  dans  le 
même  ton  (fig.  12A9 125),  on  rappelle  variation;  dans  un 
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autre  ton  (fig.  126),  ^an^poM^ion^et^  qaand  on  la  fait  comme 
dans  la  fig.  127,  elle  se  nomme  progression. 

PROGRESSIONE  DE6L'  INTERYALLl  =^  PROGRESSION 
DES  INTERVALLES.  —  (Voy-  Hloto). 

PROGYMNASTICA  =  PROGYMNASTIQUE,  *.  f.  —  Partie 
de  la  musique  qui  enseigne  le  solfège. 

PR01BIT0  =  PROHIBÉ,  adj.  —  Épitbète  qu'on  syoute 
aux  mots  octaves,  quintes  (Voy.  l'article  Ottavç  e  çtÊÙiie 
proihite).  Dans  la  mélodie  on  regarde  comme  prohibé  l'in-^ 
tervalle,  le  saut ,  la  progression ,  qui  est  difficile  et  quelque- 
fois même  presque  impossible  à  entonner.  Les  compositeurs 
qui  n'ont  pas  appris  et  qui  ne  connaissent  pas  l'ajrt  du  chanta 
tombent  souvent  dans  de  semblables  fautes. 

PROJECTIO.  —  (Voy.  Eçh^de). 

PROLAZIONE  =  PROLATION,  s.  f.  —  Série  de  notes  qui 
doivent  se  faire  tant  en  montant  qu'en  descendant  sur  une 
seule  syllabe.  Nos  pères  l'entendaient  autrement.  Lorsqu'ils, 
donnaient  à  la  ronde  la  valeur  de  trois  blanches,  ils  indi- 
quaient le  Temps  avec  un  cercle  ou  demi-cercle ,  au  milieu 
duquel  se  trouvait  un  point,  et  cela  s'appelait  proiatio 
major,  ou  perfecta;  mais  lorsque  la  ronde  ne  valait  que 
deux  blanches ,  ils  omettaient  le  point  au  milieu  du  cercle 
ou  du  demi-cercle,  et  ce  nouveau  rapport  se  nommait  pro^a- 
Ho  tnifior,  on  imperfecta. 

PROLEPSIS.  —  AnticipaUon. 

PRONUNZIA  =  PRONONCIATION,  *.  f,  —  Donner  en 
chantant  à  chaque  syllabe  et  à  chaque  lettre,  soit  voyelle, 
soit  consonne,  lo  son  qu'elle  doit  avoir  suivant  les  bons  prin- 
cipes de  la  langue  dans  laquelle  on  chante. 

La  prononciation  est  modifiée  par  ce  qu'on  appelle  la 
mise  (U  voix,  et  elle  se  distingue  de  {'articulation,  en  ce 
que  cette  dernière  a  pour  but  principal  de  faire  entendre  bien 
distinctement  les  syllabes  ou  consonnes»  avec  le  degré  de 
force  qui  convient  au  sentiment  qu'on  veut  -exprimer  et  au 
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local  dans  leqael  on  chante.  La  prononciation  doit  tonjoors 
être  la  même,  soit  qu'on  cbante  dans  un  petit  appartement, 
dans  une  salle  ou  sur  un  grand  théâtre  ;  mais  l'articulation 
▼arie  et  doit  augmenter  de  force,  en  proportion  de  la  gran- 
deur du  local,  du  nombre  des  instruments  et  de  celui  des 
auditeurs. 

PROPE  MEDIA  —  Nom  latin  de  la  corde  paramèse  dans 
le  système  grec  (Voy.  Greci  antiehi). 

PROPOSTA  =  PROPOSITION,  s.  f.  —  (Voy.  Fuga). 

PROPRIETA  =  PROPRIÉTÉ,  ë.  f.  —  Disposition  de  la 
mélodie  dans  le  chant  grégorien  ou  plain-chant,  selon  qu'elle 
procède  naturellement  par  bémol  ou  par  bécarre. 

Avant  rin?ention  de  la  septième  syllabe  si,  la  solmisation 
ne  pouvait  se  faire  que  naturellement  ou  par  muances,  c'est- 
à-dire  par  changements  de  syllabes ,  toutes  les  fols  que  le 
chant  procédait  de  /à  à  ue^  ayant  le  «i  [7  hitennédiaire>  le- 
quel était  alors  appelé  fa.  Il  en  était  de  même  lorsque  le 
chant  procédait  de  soi  à  ré,  ayant  le  $i  naturel  hitermé- 
diahre;  ce  H  était  alors  appelé  mi. 

Ces  trob  manières  de  solfier  se  nommaient  dédttetionsf 
et  le  genre  de  la  déduction  s'appelait  propriété, 

n  y  avait  donc  trois  sortes  de  propriété  : 

Propriété  de  nature ,  comme UT,  KÉ,  Mi,  FA,  SOL,  LA. 

Froftriété  de  bémol»  comme FA, SOL,  LA.  SI.  UT,  RÉ. 

qui  t'exprimait  alors  par  ces  syllabes Ut,  ré.  ml.  fa,  sol.  la. 

transportées  sur  les  notes Fa,  sol,  la,  si,  ut,  ré. 

Et  Propriété  de  bécarre,  comme SOL,  LA,  SI,  UT,  RÉ,  Ml, 

qui  s*exprimaU  aussi  par  ces  syllabes Ut,  ré,  mi.  fa,  sol.  ta. 

qve  Ton  transporuit  alors  sur  les  notes —  Sol,  la,  «t,  ut,  ré,  mi. 

Beaucoup  d'anciens  auteurs  qui  ont  traité  du  plahi-chant 
on  de  la  musique ,  avant  l'introduction  de  la  syllabe  si,  ne 
sont  point  compris  maintenant  par  la  plupart  des  musiciens. 
Les  exemples  donnés  pour  l'intelligence  du  texte  y  sont  dis- 
posés d'après  les  règles  des  déductions,  des  muances,  et  selon 
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leors  propriétés.  Tout  demi-ton  qod,  dans  la  mostque  mo* 
derne,  se  forme  au  moyen  de  H  ut  ou  du  dièse,  y  est  exprimé 
par  les  syllabes  mi  fût.  Tout  demi-ton  qui  se  fonne  au  moyen 
de  ut  H,  H  \;  ta,  ou  par  un  bémol,  y  est  exprimé  par  fa 
nU;  ce  qui  fait  que,  si  dans  la  musique  moderne  on  voulait 
chanter  la  gamme  chromatique  ascendante  selon  la  méthode 
des  muances,  on  serait  obligé  de  dire  continuellement: 

ut,  ut  jK,  ré,  ré  jK,  mi,  fa,  fajt^  sol,  sol  ^,  la,  IsljK,  si,  ut; 
ut^  mif  fa,  mi,  fa,  ut,  mi,  fa,  mi,  fa,  mi  fa,  ut; 

et  en  descendant, 

tit,  si,  si  \^,  la,  la  [7,  sol,  sol  [7,  fa,  mi,  mi  b»  ré»  ré  I7,  ut, 
fa,  mi,  fa,  mi,  fa,  mi,  fU,  mi,  mi,  fa,  mi,  fa,  .mi. 

Il  n'est  donc  pas  étonnant  que  l'invention  du  n  ait  fait 
époque  dans  l'histoire  musicale.  La  musique  devint  alors 
fort  aisée  à  apprendre ,  et  les  nombreuses  difficultés  dont  la 
solmisalion  était  hérissée  auparavant*  disparurent  complète* 
ment 

PROPRIETA  DE'  SUONI  E  DEI  TUONI  =  PROPRIÉTÉ 
DES  SONS  ET  DES  TONS.  —  (Voy.  Coiore  de'  Suani). 

PROSÀ  :=  PROSE,  «./:-*  On  appelle  ainsi  ce  que  l'on 
chante  dans  certaines  fêtes  après  Tépitre ,  parce  que ,  dans 
ce  chant,  la  loi  du  mètre  n'est  pas  observée. 

PROSLAMBANOIMLBNOS  =  PROSLAMBANOMËNË,  «.  m. 
—  Le  son  ajouté.  (Voyez  le  tableau  des  Tétracordes  à 
l'article  Greci  antichi). 

Les  Grecs  ne  pouvaient  combiner  le  son  le  plus  grave  de 
leur  système  qui  correspond  à  notre  la  de  la  clé  de  fa  pre- 
mier espace,  avec  le  tétracorde  le  plus  grave,  parce  que 
le  premier  degré  de  tout  tétracorde  ne  doit  constituer  avec 
le  second  qu'un  demi-ton;  c'est  pourquoi  il  fut  considéré 
comme  un  son  ajouté  au  système,  et  fut  qualifié  de  ce  nom. 

PROSODIA  ===  prosodie;,  8.  f  —  «Partie grammaticale 
d'une  langue  relative  à  la  longueur  et  à  la  brièveté  des  sylr 
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labes,  et  aux  divers  pieds  qui  en  résultent  pour  la  cmistruc-r 
tion  des  vers. 

On  exige  avec  raison  de  tout  con^posltear  de  musique  vo- 
cale qn'il  connaisse  bien  la  prosodie  de  la  langue  dans  la- 
quelle il  écrit  ;  mais  il  est  au  moins  aussi  nécessaire  qu'il  ne 
pèche  pas  contre  le  sens  logique. 

On  doit  pom-  cela  bien  distinguer  les  propositions  affirma- 
tives des  négatives  et  des  exclamatives,  les  diverses  espèces 
de  cadences  et  de  pauses ^  le  points  etc. ,  et  éviter  les  cé- 
sures où  les  paroles  doivent  être  unies. 

PROSODIE  =  PROSODIES,  s.  f.  —  Chansons  des  an- 
ciens Grecs  en  l'honneur  d'Apollon  et  de  Diane. 

Autrefois  on  donnait  aussi  ce  nom  aux  processions. 

PROSODIUM.  —  Ancien  nom  du  motet 

PROTEUS  =  PROTÉE.  —  (Voyeï  Ceméaio  oimi- 
eordo). 

PROTHESIS  =  PROTHÈSE,  s.  f.  —  (Voyez  Tempw 
Vacuum  ). 

PROTOPSALTES.  —  Chef  des  chanteurs. 

PROVA  =  RÉPÉTITION,  s.  f.  —  Exécution  faite  en 
particulier  d'un  opéra  ou  d'un  morceau  de  musique  qu'on 
doit  exécuter  en  public. 

Les  répétitions  sont  nécessaires  pour  s'assurer  de  l'exacti- 
tude des  copies,  et  pour  que  les  exécutants  se  pénètrent  bien 
du  caractère  de  la  composition  et  rendent  fidèlement  ce 
qu'ils  doivent  exprimer.  Les  répétitions  servent  aussi  au 
compositeur  pour  juger  de  l'effet  de  son  travail  et  faire  te 
changements  qui  peuvent  être  convenables. 

Les  premières  répétitions  sont  faites  ordinairement  au 
piano  par  les  chanteurs  seuls ,  aidés  du  compositeur  ou  du 
musicien  qui  doit  tenir  le  piano  au  théâtre  ;  ensuite  on 
fait  les  petites  répétitions  ou  répétitions  a/u  quatuor^ 
c'est-à-dire  avec  les  violons,  la  viole  et  la  basse;  puis 
vlenoent  les  répétitions  à  grand  orchestre  ^  et  enfin  la 
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répéîMon  générait^  dans  laquelle  od  observe  s'il  n'y  a 
rien  à  corriger  dans  tout  ce  qui  peut  avoir  quelque  influence 
sur  la  bonne  exécution  de  l'ensemble. 

npùKo^pût  GANERE.  —  Chanter  à  l'unisson. 

PSALTERIUM.  =<  PSATERION,  s.  m.  —  C'est  l'ancien 
instrument  hébreux  nommé  Nebei. 

PSALTRUS  ou  SAMBUaSTRI^.  —  Chez  les  Romains  on 
donnait  ce  nom  aux  femmes  qai,  dans  les  festins,  réjouis- 
saient la  société  en  chantant  et  accompagnant  leur  voix  avec 
un  instrument  à  cordes. 

PUNTA  D'ARCO.  —  Les  notes  marquées  de  ces  mots  de- 
mandent une  exécution  particulière,  qui  consiste  à  frapper 
doucement  sur  la  corde  avec  ia  pointe  de  t' archet;  on 
produit  ainsi  un  staccato  très  léger. 

PUNTARE  =  POINTER,  v.  a.  —  Mettre  des  points  au 
côté  droit  des  notes  pour^en  accroître  la  valeur  de  moitié, 
ou  bien  en  mettre  au  dessus  pour  indiquer  qu'il  faut  les  dé- 
tacher,  etc. 

PUNTO  =  POINT ,  s.  m.  —  Le  point  a  dans  la  musique 
moderne  une  triple  signification.  11  sert  1*  comme  signe  de 
la  reprise  (fig.  128)  ;  2*  pour  indiquer  le  staccato;  3*  placé 
après  une  note,  quelle  qu'elle  soit,  il  en  accroît  la  valeur 
de  la  moitié.  Ainsi  une  ronde  pointée  vaut  trois  blanches  ; 
une  blanche  pobitée  trois  noires  ;  une  noire  pointée  trois 
croches;  une  croche  pointée  trois  doubles  croches;  une 
double  croche  pointée  trois  triples  croches,  etc.  Lorsque 
la  note  est  suivie  de  deux  points,  le  second  point  vaut  la 
moitié  du  premier  ;  par  exemple ,  une  ronde  doublement 
pointée  vaudra  trois  blanches  et  une  noire;  la  blanche 
doublement  pointée  vaudra  trois  noires  et  une  croche ,  etc. 

Il  y  a  ensuite  quelques  cas  particuliers  dans  lesquels  le 
point  simple,  s'il  s'agit  d'une  exécution  précise ,  a  une  durée 
plus  grande  qae  celle  qui  lui  est  assignée  par  la  règle.  C'est 
h  ces  exceptions  qu'appartient  cette  note  pointée  simplement. 
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et  suivie  de  quelques  notes  de  passage  dans  un  mouvement 
lent  ou  modéré  (fig.  129).  Le  point  d'augmentation  se  met 
aijgonrd'hui  même  aux  silences  de  la  croche  et  de  la  double 
croche,  appelés  demi^soupir  et  quart  de  soupir. 

Quelquefois  on  met  deux  points  sur  une  note  syncopée,  ce 
qui  indique  qu'on  doit  la  marquer  comme  si  elle  était  divisée 
par  moitié  (fig.  130). 

PYRRICHIUS  =  PYRRHIQUE,  s,  m.  —  Ce  mot  indique 
quelquefois  un  pied  musical  de  deux  notes  brèves  (Yoy. 
Métro).  Quelquefois  aussi  il  indique  une  danse  pyrrhique 
unie  au  chant,  qu'exécutaient  les  jeunes  gens  dans  les  temps 
les  plus  reculés  de  l'antiquité  grecque  (Voy.  Yliiade  d'Ho- 
mère, chant  18). 
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QUADRATORA  =  CARRURE  ,  s.  f.  —  (Yoy.  Perio" 
doiogia), 

QUADRIcmrUM.  —  Composition  à  quatre  parties. 

QUADRIGLIA  $.  f.  —  Danse  d'un  caractère  très  gai, 
d'un  mouvement  vif,  dont  la  mélodie  est  à  2f A  et  qui  a  deux 
reprises  de  huit  mesures  chacune. 

QUADRO  =  CADRE,  «.  m.  *—  Ce  terme  est  souvent 
employé  en  musique  pour  indiquer  la  réunion  de  divers 
objets  dont  l'ensemble  forme  une  peinture  de  la  musique 
imitative. 

QUAUTA  DELSUONO  =  QUALITÉ  DU  SON.  —  (Y.  l'ar- 
ticle suivant). 

QUANTITE   DE  SUONI  MUSICALI  =  QUANTITÉ  DES 
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SONS  MUSICAUX.  —  Si  on  entend  par  là  l'extension  des 
sons  musicaux  y  cette  extension  n'étant  pas  bornée  il  n'est 
pas  possible  de  la  déterminer,  car  on  peut  inventer  des 
instruments  qui  rendent  des  sons  plus  aigus  ou  plus  graves 
(toujours  appréciables  cependant)  que  ceux  que  Ton  con- 
naît aujourd'hui. 

La  qualité  du  son  ne  peut  pas  non  plus  être  déterminée^ 
car  les  diverses  matières  qu'on  peut  employer  pour  la  con- 
struction des  instruments,  la  manière  de  les  jouer,  ou  d'autres 
inventions  peuvent  rendre  le  son  tout  à  fait  différent  de 
celui  qu'ont  tous  les  instruments  en  usage  de  nos  jours. 

QUARTA  =  QUARTE,  s.  f—  Intervalle  de  quatre  degrés. 
La  quarte  peut  être  de  trois  espèces  :  la  natureUcy  la  di- 
minuée et  Vaugmentée  (Voy.  Intervaiio). 

Tant  que  la  quarte  ne  forme  pas  un  retardement  de  la 
tierce  de  l'accord  suivant,  elle  est  toujours  consonnance  et  doit 
être  considérée  comme  telle  après  la  quinte  naturelle.  Dans 
son  usage  harmonique  elle  est  cependant  sujette, ainsi  que  la 
dissonance,  à  une  progression  limitée  ;  cela  donna  lieu ,  dans 
le  siècle  dernier,  à  beaucoup  de  controverses  sur  la  ques- 
tion de  savoir  si  la  quarte  est  ou  non  une  consonnance. 
Beaucoup  de  théoriciens  la  considèrent  comme  dissonance 
quand  elle  forme  un  retardement  de  l'accord  suivant,  qu'elle 
soit  accompagnée  de  la  sixte  (fig.  8)  ou  d'autres  inter- 
valles; dans  ce  dernier  cas  ils  l'appellent  onzième  (Voy.  cet 
article). 

QUARTA  QUINTA  =  QUARTE  QUINTE.  —  (Voy.  Ac- 
cardô). 
QUARTA  SESTi=«  QUARTE  SIXTE  —  (Voy.  Accorda). 

QUARTA  TONI  =  QUARTE  DU  TON.  —  Sous  dominante. 

QUARTETTO  =  QUATUOR,  $.  m.  —  Morceau  de  musi- 
que à  quatre  voix  ou  à  quatre  instruments  obligés. 
Les  quatre  voix  qui  forment  le  quatuor  de  chant ,  sont 
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presque  tonjours  accompagnées  par  Torcbestre  ou  le  piano. 

n  fant  nécessairement  qne  les  parties  d'un  quatuor  instru- 
mental concertent  entre  elles  et  s'engrènent  de  manière  que 
Tune  dépende  toujours  de  l'autre  ;  si  le  chant  passe  alter- 
nativement d'une  partie  à  l'autre,  le  quatuor  n'est  qu'un 
solo  dialogué;  si  le  premier  violon  soutient  le  discours 
musical,  depuis  le  commencement  jusqu'à  la  fin ,  c'est  alors 
une  véritable  sonate  accompagnée  du  second  violon,  viole 
et  violoncelle. 

On  a  composé  des  quatuors  pour  quatre  instruments  à 
vent,  qui  n'ont  jamais  réussi.  Le  jeu  de  ces  instruments 
demande  de  fréquents  repos,  afin  que  l'exécutant  ait  le  temps 
de  reprendre  haleine  de  temps  en  temps  ;  mais  ces  repos 
nuisent  à  l'harmonie.  Les  quatuors  écrits  pour  un  seul  instru- 
ment à  vent,  violon,  viole  et  violoncelle  produiront  plus 
d'effet  :  il  y  a  aussi  des  quatuors  pour  piano ,  violon ,  vide 
et  violoncelle  ;  mais  le  quatuor  par  excellence  est  toujours 
celui  qui  se  compose  de  deux  violons,  viole  et  violon- 
celle. 

QUARTO  D'ASPETTO  =  QUART  DE  SOUPIR.  — 
(Voy.  Pausa). 

QUARTO  DI  TUONO  =  QUART  DE  TON.  —  Qua- 
trième partie  de  l'hitervalle  d'un  ton,  qui  n'est  employée  ni 
dans  la  mélodie ,  ni  dans  l'harmonie ,  attendu  que  notre 
oreille  n'est  pohit  habituée  à  mesurer  ces  petits  inter- 
valles. 

On  dit,  en  parlant  d'une  intonation  défectueuse,  que  le 
musicien  monte  ou  baisse  d'un  quart  de  ton. 

QUASI  (presque),  adj.  —  Ce  mot  sert  à  indiquer  le  mou- 
vement ,  par  exemple  andante  quasi  aiiegretto,  etc. 

QUASI  SYNCOPE.  —  Ancien  nom  de  la  figure  dans  la- 
quelle on  répétait  la  même  note  divisée  par  la  barre  de 
mesure  sans  être  unie  par  la  liaison. 

QUATERNARIO  =  QUATERNAIRE,  .v.  m.  —  Ce  qu'on 
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appelle  le  ffuatemaire  sac-ré  de  Pythagore..  comprend  les 
nombres  1 ,  2  ,  3 ,  4  9  qui  indiquent  les  proportions  relatives 
de  roctave ,  de  la  quinte  et  de  la  qnarte;  ces  nombres  corres- 
pondent aux  notes  ^  '  2^  *3  '  4  *  ^^  ^"  trouve  en  eux , 
de  1  à  2  ,  la  proportion  de  Toctave;  de  2  à  3,  celle  de  la 
quinte  ;  et  de  3  à  4  9  celle  de  la  quarte. 

QUATRIcmiA.  —  Nom  de  petits  morceaux  de  musique 
pour  quatre  cors  ou  trompettes. 

QUATTROMANI  =  A  QUATRE  MAmS.  —  On  appelle 
sonate  à  quatre  mains  une  pièce  composée  pour  être 
exécutée  par  deux  personnes  sur  un  même  piano  ;  elles  se 
placent  Tune  à  côté  de  Fautre  et  se  divisent  le  clavier  par 
moitié.  L'octave  ajoutée  à  cet  instrument  ouvre  un  champ 
plos  vaste  à  la  sonate  à  quatre  mains,  et  donne  à  chaque 
exécutant  une  étendue  de  trois  octaves.  Malgré  ce  précieux 
avantage  9  cette  espèce  de  composition  produit  peu  d'effet 

Le  chant  confié  à  la  partie  la  plus  aiguë,  qui  n'emploie  que 
des  cordes  très  courtes  et  vibrant  peu,  est  presque  toujours 
étouffé  par  les  trois  mains  d'accompagnement  qui  se  servent 
des  cordes  les  plus  sonores  de  l'instrument. 

QUINQU  ATRIA  MINORA  ouQUlNQU  ARïUS  MINUSGULJË. 
>—  Nom  que  l'on  donnait  à  Rome  à  la  fête  des  joueurs  de 
flûtes ,  pendant  laquelle  on  se  promenait  dans  les  rues  de  la 
ville,  vêtu  d'un  costume  particulier  à  ce  jour,  pour  aller  en 
suite  se  réunir  au  temple  de  Minerve. 

QUINQUE.  —  Nom  qu'on  donnait  autrefois  en  France  à 
un  morceau  de  chant  à  cinq  voix.  Aujourd'hui  on  dit  guin^ 
tetto  ou  quintette, 

QUINTA  =  QUINTE,  8.  f.—  (Voy.  InUrvaiio  et  CamO' 
nanza). 

QUINTA  DECIMA  =  QUINZIÈME.  -  Double  ocUve;  on 
donne  aussi  ce  nom  à  un  registre  de  l'orgue.   (V.  Organo), 
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QUINTE  PROIBITE  ==  QUINTES  PROHIBÉES.  —  (V.  Ot- 
tave  e  Quinte  praiéiU). 

QUINTETTO  ==  QUINTETTE,  «.  m.  —  Morceau  de 
musique  à  cinq  voix  ou  à  cinq  instruments  obligés. 

Le  quintette  vocal  est  toijyours  accompagné  de  l'orchestre, 
ou  du  piano  qui  est  un  orchestre  en  petit. 

Si  le  quatuor  instrumental  offre ,  à  tm  grand  compositeur, 
assez  de  latitude  et  de  moyens  pour  montrer  quel  est  son 
talent  et  quel  est  son  génie,  le  quintette  lui  est  plus  favorable 
encore,  en  ce  qu'il  met  à  sa  disposition  un  acteur  de  plus 
dont  il  n'est  pas  embarrassé ,  comme  ceux  qui ,  ne  connais- 
sant pas  leur  art,  ne  peuvent  placer  cinq  personnages  dans 
un  cadre,  sans  doubler  les  rôles  et  détruire  l'unité  du 
tableau. 

Le  quintette  est  ordinairement  composé  de  deux  violons, 
deux  violes  et  un  violoncelle  ;  il  y  a  cependant  des  quintettes 
composés  de  plusieurs  autres  instruments ,  tels  que  flûte , 
violon,  deux  violes  et  violoncelle.  M.  Reicha  a  composé  des 
quintettes  pour  flûte,  hautbois,  clarinette,  cor  et  basson, 
d'un  style  élégant  et  dont  l'effet  est  ravissant  Le  qubitette 
pour  piano,  hautbois,  clarinette,  cor  et  basson,  composé 
par  Mozart,  jouit  aussi  d'une  grande  célébrité. 

QUODUBËT,  ê.  m.  —  On  entendait  autrefois  par  ce  mot 
des  morceaux  de  musique  d'un  caractère  comique  et  triviaL 
Ainsi,  par  exemple,  on  unissait  deux  voix,  dont  l'une  chantait 
des  paroles  tout  à  fait  différentes  de  celles  que  chantait 
l'autre;  un  tel  ensemble  produisait  des  jeux  de  mots  rïdicules. 
Aiqourd'hui  on  donne  aussi  ce  nom  à  un  centon  musical. 
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lUBANÂ.  —  Espèce  de  timbale  dont  se  servent  les  femmes 
indiennes  pour  accompagner  leur  chant 

RACLER,  v.  a.  —  Terme  de  mépris  par  lequel  on  désigne 
la  mauvaise  manière  de  jouer  d'un  instrument  tel  que  le  vio- 
lon ou  la  basse,  en  faisant  crier  les  cordes  sous  l'archet. 

RAGLEUR,  $.  m.  —  Musicien  qui  joue  avec  dureté  du 
violon  ou  de  la  basse. 

RADDOPPIAMENTO  =  REDOUBLEMENT,  s.  m.  —  C'est 
dans  rharmonie  l'emploi  simultané  du  même  son  fait  par 
deux  parties  différentes. 

Tous  les  accords  consonnants  sont  composés  seulement  de 
trois  sons  différents,  dont  un  est  redoublé  dans  les  compo- 
sitions à  quatre  parties.  Il  arrive  cependant  que,  pour  éviter 
une  progression  harmonique  vicieuse,  il  faut  omettre  quel- 
quefois un  intervalle,  tant  dans  l'accord  consonnant  de  trois 
sons  que  dans  l'accord  dissonant  de  quatre  sons,  et  en  redou- 
bler un  autre  ;  il  est  très  important  de  bien  savoir  diriger 
son  choix  dans  les  intervalles  que  l'on  doit  redoubler. 

n  faut  observer  que  les  intervalles  dissonants  ne  sont  pas 
susceptibles  d'être  redoublés  soit  à  cause  du  mauvais  effet 
qui  résulterait  de  ce  redoublement,  soit  à  cause  de  la  réso- 
lution et  de  la  progression  successive  qui  en  seraient  vicieuses. 
Pour  connaître  les  autres  intervalles  qui  peuvent  être  redou- 
blés, il  suffira  d'examiner  la  nature  du  phénomène  de  la  ré- 
sonnance  du  corps  sonore.  Tous  les  auteurs  partagent  l'opi- 
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nion  que  chaque  son  grave  fait  entendre  les  sons  de  la 
triade»  et  quelques  uns  même  doublement 

Ainsi»  par  exemple,  en  faisant  résonner  le  do  grave  au 
dessous  des  lignes»  on  entendra  les  autres  sons  qu'on  appelle 
concomitants  (fig.  131),  qui  pourront  aisément  servir  de 
règle  pour  les  intervalles  susceptibles  d'être  redoublés^ 
Comme  dans  cette  harmonie  naturelle  le  son  do  résonne 
trois  fois»  la  quinte  soi  deux  fois»  et  la  tierce  mi  une  seule 
fois»  on  peut  arguer  que  l'octave  est  l'intervalle  le  pins 
convenable  pour  être  redoublé»  ensuite  la  quinte  et  puis  la 
tierce.  Gomme  donc ,  dans  l'accord  de  sixte  »  renversement 
de  la  triade»  la  sixte  est  le  son  fondamental  et  la  quinte  se 
change  en  tierce  »  l'intervalle  de  la  sixte  est  le  plus  propre 
au  redoublement;  après  la  sixte»  la  tierce,  el  finalement  le 
son  le  plus  grave  qui»  dans  la  triade»  forme  la  tierce.  Quoi- 
qu'il semble  que  l'intervalle  de  quarte,  dans  l'accord- de 
quarte  et  sixte»  doit  être  redoublé»  attendu  qu'il  est  le  son 
fondamental  de  la  triade»  néanmoins  sa  progression  limi- 
tée fait  qu'on  redouble  de  préférence  la  note  fondamen- 
tale qui»  dans  la  triade»  forme  la  quhite.  Il  est  cependant  des 
cas  où  Ton  peut  aussi  redoubler  la  quarte  ;  c'est  lorsque»  dans 
cet  accord»  elle  monte  d'un  degré»  ainsi  qu'on  le  voit  dans 
l'exemple  représenté  par  la  fig.  152. 

Ce  que  nous  venons  de  dire  du  redoublement  dans  les  ac- 
cords consonnants  est  aussi  applicable  au  redoublement  des 
intervalles  dans  les  accords  dissonants»  attendu  que  la  disso- 
nance se  trouve  toujours  réunie  à  une  triade  ou  à  son  ren- 
versement. 

RADDOPPIAR£  LE  PARTI  ===  DOUBLER  LES  PARTIES. 
—  C'est  multiplier  les  ooj^es  d'une  partie»  et  l'on  dit  par 
exemple»  doubler  ics  viatons^  etc. 

RADDOPPIATO  =  REDOUBLÉ»  adj.  —  (V.  Intervaiio). 

RALLENTANDO  (  en  ralentissant  ).  —  (  Voy.  Riiar- 
dando). 
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RAMAGE^  s.  m.  —  On  désigne  par  ce  nom  le  chant  mo^ 
dulé  des  oiseaux  chanteurs^  tels  que  le  rossignol,  la  fan- 
vctte,  le  serin,  etc. 

Ramage  se  prend  en  mauvaise  part  lorsqu'il  s'agît  d'un 
chanteur  qui  ne  plaît  pas.  C'est  en  ce  sens  qu'on  dit  :  l'en- 
nuyeux ramage  de  cet  homme  me  fatigue. 

RANZ  DES  VACHES.  —  Airs  populaires  des  montagnes 
de  la  Suisse.  Il  y  en  a  d'historiques  dans  chaque  canton  ; 
mais  les  musiciens  du  pays  en  composent  chaque  jour.  Les 
Ranz  des  vaches  se  chantent  ou  se  jouent  par  les  pâtres  sur 
le  cor  des  Alpes. 

RAPPORTO  DEGL'  INTERVALLI  =  RAPPORT  DES 
INTERVALLES.  —  C'est  le  calcul  exact  du  degré  de  dis- 
tance entre  deux  sons  différents ,  exprimé  par  des  chiffres. 

La  base  de  ce  calcul  a  été  fournie  par  les  expériences  sui- 
vantes : 

Si  l'on  touche  un  corps  sonore  de  manière  à  ce  qu'il  pro- 
duise des  vibrations  9  il  fait  entendre  un  son  qui  est  plus  ou 
moins  aigu  ou  grave,  en  proportion  du  nombre  de  ces  vibra- 
tions. Celles-ci  se  succèdent  plus  lentement  dans  un  corps  plus 
volommeux  que  dans  un  corps  dont  les  dimensions  sont  plus 
petites;  de  sorte  que  le  volume  du  corps  sonore  se  trouve  en 
proportion  avec  la  rapidité  de  ses  vibrations.  De  ce  que  nous 
venons  de  dire,  il  résulte  :  1^  que  le  volume  du  corps  sonore, 
le  degré  de  rapidité  de  ses  vibrations,  et  l'acuité  du  son  qui 
en  dérive  se  trouvent  en  proportion  entre  eux  ;  2«  qu'à  me- 
sure qu'on  enlève  à  un  corps  sonore  une  partie  de  son  vo- 
lnme>  on  augmente  dans  le  même  rapport  le  degré  de  rapi- 
dité de  ses  vibrations,  et  que  le  son  devient  plus  aigu  dans 
la  même  proportion  qu'on  dimmue  le  volume  du  corps. 

Supposant  donc  qu'une  corde  tendue  dont  les  extrémités 
reposent  sur  deux  chevalets  donne,  dans  une  seconde,  cin- 
quante vibrations,  et  fasse  entendre  le  son  do  grave  en  clé 
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de  basse  au  dessous  de  la  portée >  la  moitié  de  cette  corde, 
séparée  de  son  autre  moitié  au  moyen  d'un  petit  chevalet^ 
donnera,  en  une  seconde,  cent  vibrations,  et  produira  un  son 
dont  Tacuité  sera  en  proportion  avec  le  son  de  la  corde  en^ 
tière;* c'est-à-dire,  elle  fera  entendre  Toctave  ûu  do  de 
basse  qu'on  vient  de  nommer. 

On  pourra  donc  déterminer  d'une  manière  très  exacte  la 
distance  qui  existe  entre  le  son  le  plus  aigu  et  le  son  le  plus 
grave  d'un  intervalle,  en  indiquant  par  des  chiffres  en  com- 
bien de  parties  égales  en  doit  diviser  la  corde  du  son  grave 
ainsi  que  celle  du  son  aigu.  C'est  de  là  que  dérivent  les  rap- 
ports des  intervalles,  et  Ton  dit  que  l'octave  se  trouve  en 
rapport  avec  sa  note  fondamentale,  comme  2:1,  parce  qu'on 
divise  la  corde  en  deux  parties  égales,  dont  une,  étant  mise 
en  vibration ,  donne  l'octave.  Si  l'on  divise  la  corde  do  en 
trois  parties  égaies,  deux  de  ces  parties  donneront  le  son  soi^ 
ou  la  quinte  naturelle  dont  le  rapport  est  présenté  par  3  :  2  ; 
et  si  l'on  continue  à  diviser  la  corde  do  en  quatre  parties 
égales  et  que  l'on  en  mette  trois  en  vibration,  on  aura  la 
quarte  de  do.  C'est  ainsi  que  des  autres  divisions  de  la  corde 
résultent  tous  les  intervalles  avec  leurs  rapports.  Il  devient 
inutile  de  pousser  plus  loin  cette  division  de  la  corde ,  at- 
tendu que  nous  trouvons  les  mêmes  rapports  des  intervalles 
dans  Téchelle  du  cor  et  de  la  trompette. 

On  sait  que  les  sons  donnés  par  la  trompette  sont  disposés 
dans  l'ordre  qu'on  indique  plus  bas.  Ces  sons  se  trouvent  si 
bien  en  rapport  entre  eux,  qu'ils  ont  quelque  ressemblance 
avec  les  rapports  qu'on  appelle  progression  géométrique. 
En  effet,  si  l'on  place  au  dessous  du  premier  son  le  nombre  1 , 
au  dessous  du  second  le  nombre  2^  et  ainsi  de  suite,  il 
résultera  de  tous  ces  nombres,  placés  au  dessous  de  ces 
sons^  une  espèce  de  logarithmes  qui  repréaenteront  le  rap- 
port des  intervalles  et  au  moyen  desquels  on  pourra  en 
calculer  la  différence.  Par  exemple  : 
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Do^  do 9  soi,  do,  miy  sot,  n  |;,  do,  ré,  mi,  fa,  soi, 
4a,  si};, si, do,  etc. 

n  résulte  de  cette  série  de  sons  les  rapports  suivants: 


de  l'octave 

t 

:  2. 

de  la  quinte  .    .    .     . 

a  ! 

:  3. 

de  la  quarte  .    .    .    . 

s  : 

4. 

de  la  tierce  m^enre. 

.         4! 

:  S. 

de  la  tierce  mineure.    . 

5  : 

6. 

de  la  sixte  migeure. 

3 

:  d. 

de  la  dxte  mineure. 

i  : 

•  8. 

du  ton  entier  msùenr 

8  . 

:  9. 

du  ton  entier  mineur 

9  : 

10> 

du  demi -ton  majeur. 

.     15  . 

:  16. 

de  la  septième  majeure 

8  . 

:  15. 

de  la  septième  mineure 

5 

:  9. 

Quoique  à  V  article  oddiHon  et  sotêgir action  des  roffports,. 
•n  explique  par  quel  procédé  on  calcule  les  autres  rapports  des 
intervalles  9  nous  allons  cependant  les  rapporter  ici  pour 
compléter  ce  tableau  : 


Rapport  du  denii-4on  mineur    .  . 

de  la  quinte  diminuée.  . 

de  la  quarte  augmentée  » 

de  la  quinte  augmentée  . 

de  la  quarte  diminuée.  . 
de  la  septième  diminuée . 

de  la  seconde  diminuée  . 

de  la  tierce  diminuée.  . 

de  la  sixte  augmentée.  . 


24 
45 
32 
16 
25 
75 
64 
225 
128 


25. 

64. 

45. 

25. 

32. 

128. 

75. 

256. 

225. 


C'est  aussi  à  ce  tableau  qu'appartiennent  les  rapports  de 
ees  petits  intervalles  dont  on  ne  se  sert  pas  dans  la  musique 
pratique^  mais  qu'on  emploie  dans  les  divers  calculs  des 
rapports  des  intervalles ,  savoir  : 
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iM  rapport  du  limma  majeur.  ...  25  :  27. 

du  limma  mineur.  •    .     .        12S  :  135. 

du  diésis  ......        125  :  128. 

du*cotnma  syntonique.    .  30  :  81. 

du  comma  diatonique.     ..  524288  :  531ZiAl* 

du  scliisma 32768  :  32805. 

du  diasctiisma.  ....  2025  :  2048. 
Quelques  théoridens  commencent  leurs  principes  de  com- 
position par  la  doctrine  de  ce  qu'ils  appellent  la  génération 
de  l'échelle,  et  la  formation  de  ses  degrés  par  les  parties 
aliquotes  delà  longueur  de  la  corde  ou  de  l'échelle  harmo- 
nique des  instruments  à  vent  en  métal;  mais  ces  deux 
manières  de  procéder  ne  concordent  pas  avec  notre  sys- 
tème musical  9  attendu  qu'à  partir  du  son  do,  par  exemple , 
elles  donnent  le  son  de  «i  b  »  au  lieu  de  donner  la  «^-' 
tième  «i  1)  qui  est  si  nécessaire  à  la  gamme  de  do  ms^eur. 
Si  l'on  voulait  adopter  cette  manière  de  procéder,  il  fau- 
drait changer  cette  succession  de  sons  dans  une  gamme 
en  ^,  et  donner  le  nom  de  trompette  en  fa  à  la  trompette 
en  do.  Quelques  auteurs  ont  en  effet  reconnu  cet  incon- 
vénient, et  Biomigny  ^  dans  son  Cours  compta  de  comp^- 
»iUon,  et  Schlcht,  dans  ses  Grundregetn  der  Harmonie, 
essayèrent  de  faire  dériver  la  gamine  majeure  des  sons 
harmoniques  de  la  dominante.  Quoique  par  ce  procédé  le 
résultat  soit  un  peu  meilleur ,  il  est  prouvé  que ,  dans  ce 
cas  même,  les  sons  de  <•  1^  et  /a  demeurent  toujours  Caux. 
Quant  à  la  ganime  mineure,  elle  est  constamment  altérée 
par  des  transpositions  arbitraires  deii  tierces  et  par  d'autres 
8iq>positions  également  arbitraires. 

Les  rapports  des  intervalles  se  divisent  en  padrs  et  impaire. 
Il  n'y  a  qu'un  intervaUe  pair,  c'est-à-dire  le  rapport  de 
l'unisson  1 : 1  ;  tous  les  autres  sont  impairs ,  dont  les  nom- 
breuses espèces  ont  été  réduites  aux  trois  suivantes  qui  sont 
les  principales  : 
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1*  Rapport  muitipiô  (ratio  multiplex)  ,  où  le  nombre 
le  plus  pelk  est  égal  au  nombre  le  plas  petit ,  comme  le 
rapport  de  Toctave  simple  1 : 2 ,  de  Foctave  double  1  :  A»  ou 
bien  la  double  quinte  1  :  S,  les  rapports  S;:  6 ,  5 :  20 ,  etc. 

2'  Rapport  superparticuiier  (ratio  superparticularis)  ^ 
.  où  le  nombre  le  plus  élevé  contient  une  fois  le  plus  petit,  plus 
une  de  ses  parties  ;  si  cette  partie  est  la  moitié  du  nombre 
elle  s'appelle  proportion  sesquiattère  ;  si  elle  est  le  tiers, 
proportion  sesquitierce  ;  si  elle  est  le  quart ,  proportion 
sesquiquarte.  C'est  ainsi  que  le  rapport  de  3 : 2  se  nomme 
sesquiattère  ;  h:  Z,  sesquitiereel;  5  :  4»  sesquiquarte  ; 
et  6  :  5 ,  sesquiquinte,  etc. 

S*  Rapport  superpartient  (ratio  superpartiens) ,  où  le 
nombre  le  plus  élevé  contient  le  nombre  le  plus  petit,  plus 
quelques  u/iies  de  ses  parties,  comme  le  rapport  de  la  sixte 
majeure  ou  mineure.  De  ce  qui  vient  d'être  dit  on  comprendra,, 
sans  aucune  difficulté,  ce  que  signifient  les  mots  rapport  mut- 
tipie  superparticuiier.  Si  le  nombre  le  plus  élevé  contient 
deux  ou  trois  fois  le  plus  petit,  plus  uneûe  ses  parties,  comme 
dans  la  double  tierce  majeure  2:5,  on  l'appellera  douide 
sesquiaith'e,  dans  le  double  ton  majeur  4 : 9  douhie  sesqui- 
quarte.  Dans  le  rapport  muitipie  superpartient  lenomlire 
le  plus  élevé  contient  deux  ou  plusieurs  fois  le  plus  petit, 
plus  quelques  unes  de  ses  parties;  c'est  ainsi  qu'on  pourra 
nommer  dupla  superhipartiens  tertias  le  rapport  de  la 
double  quarte  3:8,  et  dupla  superinpartiens  quintas 
le  rapport  de  la  double  tierce  mineure ,  etc. 

RAPSODI  =  RAPSODES.  —  C'est  ainsi  qu'on  appelait  ces 
musiciens  grecs  qui  chantaient  des  fragments  des  poèmes 
d'Homère,  en  tenant  une  baguette  à  la  main. 

RASGADO,  s.  m.  —  Prélude  que  les  Espagnols  exé- 
cutent en  attaquant  successivement  toutes  les  cordes  de 
la  guitare  avec  le  pouce ,  et  en  suivant  la  mesure  et  le 
rhythme  des  boléros  et  des  seguidi44as.  Le  rasgado  est 
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la  ritournelle  ordinaire  de   ces  sortes  d'airs  (  llg.  iU). 

Ce  mot  vient  du  verbe  espagnol  rasgar,  arpéger. 

RÀSTRO  «=  PATTE  A  RÉGLER*  —  PeUt  instrument  de 
cuivre  composé  de  cinq  rainures  également  espacées  >  atta- 
cbées  à  un  mancbe,  au  moyen  duquel  on  trace  d'un  seul 
coup  les  cinq  signes  qui  forment  la  portée  de  musique. 

Il  y  a  des  pattes  à  deux»  à  quatre»  à  six  portées  ;  Il  y  en  a 
même  qui  en  contiennent  seize  et  vingt,  et  servent  ainsi  à  ré- 
gler une  page  entière  d'un  seul  coup. 

RATIO  DUPLA,  MULTIPLEX,  SUPERPARTIENS.— (Voy. 
Rapparto). 

RÉ.  —  Nom  de  la  deuxième  note  de  la  gamme  du  ton 
d'ut.  Chez  les  Allemands  et  les  Anglais»  on  l'indique  par  D. 

RE  DE'  VIOLONISTI  =  ROI  DES  VIOLONS.  —  (  Voy. 
Menestrieri), 

REALE  =  RÉEL»  adj.  —  (Voy.  Parti  reaii).  Quelques 
maîtres  de  chant  donnent  le  nom  de  sons  réels  à  ceux  qui 
sont  produits  par  le  registre  de  la  voix  de  poitrine  »  et  sont 
dbrectement  lancés  par  toute  la  force  du  souffle;  ils  appellent 
par  opposition  sons  de  fausset  ceux  de  la  voix  de  tête,  attendu 
que,  étant  formés  par  la  pression  de  la  partie  supérieure  de 
la  tracbée ,  et  ne  pouvant  recevoir  le  même  volume  d'air^ 
ils  sont  maigres  et  sans  force. 

RÉCIT,  «.  m.  —  On  appelait  autrefois  de  ce  nom  tout 
morceau  de  musique  à  une  seule  voix.  On  disait  un  rédt  de 
taUU,  de  éasse  ou  de  haute  contre^  pour  un  air,  un  motet 
écrit  pour  ces  voix. 

RECITARE  =  RÉCITER,  v.  a.  —  Cbanter  un  rédt 

RECITANTE  =  RÉCITANT.  -  Celui  qui  cbaute  un 
rédt 

RECITATIVO  =  RÉCITATIF,  s.  m.  —Cette  espèce  par- 
ticulière de  chant  est  celle  qui  approche  plus  que  toutes  les 
autres  du  discours,  car  on  chante  et  on  parle  en  même  temps. 
Le  rédtatif  sert  à  lier  entre  eux  les  morceaux  de  musique 


218  REC 

vocale  et  les  chœars  d'un  opéra^  et  se  dlstiiigaede  la  décla- 
mation simple  en  ce  qu'il  fait  entendre  une  espèce  de 
cantilène,  fondée  sur  un  ton  donné  et  sur  des  accords  analo- 
gues. Il  se  distingue  en  outre  du  chant  ordinaire  en  ce  qu'il 
n'est  pas  soumis  à  une  mesure  d'un  mouvement  déterminé,  à 
un  rhy  thme  uniforme,  mais  seulement  aux  lois  de  la  prosodie, 
et  à  cet  accent  qui  acquiert  plus  ou  moins  de  force  selon  les 
divers  sentiments  qu'il  exprime.  Le  récitatif  a  aussi  des  for- 
mules mélodiques  qui  lui  sont  propres ,  et  peut  se  terminer 
dans  un  ton  quelconque.  Les  notes  dont  on  se  sert  ordinai- 
rement pour  marquer  chaque  syllabe  des  mots,  sont  :  les 
noires,  les  croches  et  les  doubles  croches. 

L'école  moderne,  suivant  l'exemple. de  l'école  ancienne, 
permet  les  agréments  dans  le  récitatif,  pourvu  qu'ils  soient 
analogues  au  sens  du  mot  et  à  l'expression  du  sentiment 
dombiant.  C'est  surtout  à  la  Un  du  récitatif  obligé  que  pres- 
que tous  les  chanteurs  se  permettent  de  traiter  ces  désinences 
comme  de  cadences  véritables,  ce  qui  produit  un  bon  effiet 
L'agrément  qui  est  le  plus  en  usage  et  qui  est  presqu'fai- 
dispensable  dans  les  récitatifs,  c'est  l'appoggiature  qu'on 
pratique,  dans  certams  cas,  à  la  place  de  la  première  de 
deux  notes  sur  le  même  degré  ;  et  c'est  sur  ces  deux  notes* 
que,  suivant  les  règles  de  Torthographe  musicale,  on  doit 
prononcer  les  dernières  syllabes  d'un  mot.  Cette  règle  ne 
doit  pas  être  négligée  si  l'on  ne  veut  pas  que  la  mélodie  soit 
sèche  et  monotone. 

Le  récitatif  n*est  quelquefois  accompagné  que  par  la  basse 
et  le  piano;  on  lui  donne  alors  le  nom  de  récitatif  «fnif(e. 
On  s'en  sert  principalement  dans  l'opéra  bouflé  italien.  Le 
chanteur  le  débite  rapidement  et  donne  aux  paroles  moins 
d'accentuation  que  pour  tout  autre  récitatif.  Le  récitatif 
accompagné  par  l'orchestre  et  qui  se  chante  avec  force  et 
un  accent  prononcé,  s'appelle  récitatif  06%^;  on  en  fait 
particuMèrement  usage  dans  les  opéras  sérieux  et  dans  ceux 
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de  demi-caracière.  C'est  dans  le  Técitàtiî  atiigé  qu'un  com- 
positeur habile  peut  déployer  toute  la  science  harmonique 
pour  exprimer  la  variété  des  idées  et  des  sentiments. 

Le  récitatif  simple  est  très  naturel ,  puisque  les  notes  sim- 
ples qui  le  composent,  non  seulement  se  trourent  dans  les 
cordes  naturelles  de  chaque  voix^  mais  encore  qu'elles  sont 
marquées  et  disposées  de  manière  à  imiter  parfaitement  un 
discours  ordinaire,  et  à  £aire  ressortir  chaque  phrase  et  cha- 
que période  séparément  Tout  ceci  est  exprimé  par  la  mélo- 
die qu'on  varie  au  moyen  de  la  modulation  et  du  changement 
des  tons;  et  les  tons  changent  précisément  selon  les  difléren- 
tes  significations  des  paroles,  et  les  divers  sentiments  que 
Ton  veut  éveiller  dans  l'ame  des  auditeurs. 

La  mélodie  du  récitatif  obligé  ne  diffère  pas  beaucoup  de 
celle  du  récitatif  simple.  Le  système  de  l'un  et  de  l'autre  est 
toujours  le  même;  on  y  ajoute  seulement  l'accompagnement 
des  instruments,  afin  que  l'orchestre  puisse  remplir  les  mo*- 
ments  de  silence  de  l'acteur,  et  le  suivre  à  la  piste  pour  flaire 
ressortir  avec  plus  d'avantage  tout  ce  qu'il  dit  En  supposant 
donc  que  le  personnage  s'arrête  au  milieu  de  sa  déclamation, 
et  n'exprime  les  sentiments  qu'il  éprouve  que  par  son  atti- 
tude, ses  gestes  et  l'air  de  son  visage ,  l'orchestre  doit  rem- 
plir les  intervalles  rendus  vides  par  le  silence  de  l'acteur;  il 
doit  peindre  les  passions  qui  agitent  le  personnage,  ou  les 
objets  qui  les  font  naître,  dialoguer  avec  lui ,  le  consoler  par 
de  doux  souvenirs,  par  des  sons  touchants  et  flatteurs,  par 
des  peintures  agréables  des  événements  futurs;  oul'attrts- 
ter,  le  tourmenter,  le  déchirer  par  des  accords  lugubres,  des 
tableaux  effrayants,  des  images  hideuses.  Quelquefois  ils 
s'interrompent  et  se  combattent  en  quelque  sorte;  quelque- 
fois ils  montrent  des  affections  mutuelles  :  toujours  ils  sont 
dépendants  l'un  de  l'autre,  conune  des  personnages  qui  pa- 
raîtraient en  même  temps  sur  le  théâtre  ;  et  c'est  à  cause  de. 
cette  manière  de  se  conformer  l'un  à  l'autre  jusqu'à  un  certain 
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point,  que  ce  récitatif  porte  le  nom  de  récitatif  oMigé. 

Le  compositeur  doit  l'employer  lorsque  les  sentiments  qui 
pénètrent  un  personnage  sont  très  forts,  mais  qu'ils  ne  domi- 
nent pas  paisiblement  dans  son  ame,  et  que  les  combats 
qu'ils  se  livrent  ne  sont  pas  encore  décidés  de  manière  à  pré- 
senter un  grand  et  unique  tableau  ;  lorsqu'enûn  tousles  mou- 
vements ardents  que  les  sentiments  peuvent  faire  naître  sont 
mêlés  d'instants  de  réflexion,  de  délibération,  etc.  Quant  aux 
traits  d'ordiestre,  ils  doivent  être  travaillés  avec  plus  de 
soin  que  quelque  morceau  de  musique  que  ce  puisse  être ,  à 
cause  du  grand  sens  qui  doit  leur  être  attacbé,  de  la  préci- 
sion et  de  la  force  que  l'on  doit  mettre  dans  les  images  qu'ils 
représentent,  de  l'espèce  de  conversation  qu'ils  doivent  te- 
nir, de  la  brièveté  qui  doit  leur  appartenir. 

Mais  souvent  il  arrive  que  le  sentiment  devient  très  mar- 
qué au  milieu  d'un  récitatif,  surtout  s'il  est  tendre,  plaintif  ou 
touchant  ;  quelque  courte  que  soit  sa  durée ,  la  v<rix  aban- 
donnera alors  le  récitatif  pour  un  moment,  et  aura  recours 
au  véritable  chant. 

Quoiqu'un  récitatif  soit  exprimé  avec  les  inflexions  de 
voix  nécessaires  pour  ce  qui  regarde  les  repos  et  la  ponc- 
tuation, il  sera  néanmoins  toujours  faible  et  languissant,  s'il 
n'est  pas  accompagné  d'une  action  analogue  au  s^jet  C'est 
l'action  qui  donne  de  la  force  et  de  la  vivacité  au  discours,  et 
qui  exprime  le  caractère  du  personnage  que  l'on  veut  repré- 
senter. Il  est  donc  nécessaire  que  l'acteur  sente  profon- 
dément ce  qu'il  dit ,  connaisse  parfaitement  tout  ce  qui  a 
rapport  au  personnage  qu'il  représente,  et  qu'il  grave  surtout 
bien  dans  sa  mémoire  les  paroles  et  la  musique,  sans  quoi 
l'action  sera  toiUours  imparfaite. 

REDUGTIO.  —  (Voyez  DedueHo). 

REDUGTIO  MODL  —  Autrefois,  lorsqu'on  composait  un 
morceau  de  musique  dans  un  ton  transposé ,  et  qu'on  vou- 
lait examiner  s'il  était  traité  conformément  à  son  ton  origi- 
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naire ,  on  le  transposait  de  noaveau  dans  son  ton  primitif.  Ce 
procédé  s'appelait  reductio  modi. 

REFRAIN ,  «.  m.  —  Terminaison  d'un  couplet  ou  d'un  air 
de  TandeTille,  qu'on  répète  ordinairement  deux  fois  et  qu'on 
chante  quelquefois  en  chœur. 

REGALE,  8.  m.  =  RÉGALE,  s.  f.  —  Jeu  d'anche >  le 
plus  ancien  de  tous  les  jeux  d'orgue.  Il  n'est  plus  employé 
dans  les  orgues  modernes. 

REGISTRI  D'ORGANO  =  REGISTRES  D'ORGUE.  ~  Les 
registres  sont  des  règles  de  bois  que  l'organiste  tire  ou  pousse, 
et  qm  font  agir  de  certains  mouvements  pour  ouvrir  ou  fer- 
mer les  jeux  de  l'orgue ,  selon  qu'il  éprouve  le  besoin  de  les 
faire  chanter  ou  de  les  réduire  au  silence.  La  poignée  par 
laquelle  l'organiste  ouvre  ou  ferme  un  registre  s'appelle  ti^ 
Tant  (Voyez  Organo), 

REGISTRI  DI  RIPIENO  =  REGISTRE  DE  RIPIENE.  — 
(Voy.  Organo). 

REGISTRI  DI  VOCE  ==  REGISTRE  DE  LA  VOIX.  — 
Étendue  naturelle  de  chaque  genre  de  voix.  La  voix  humaine 
se  divise  en  deux  registres,  celui  de  poitrine  et  celui  de  tête, 
communément  appelé  fatisseu  Quelques  uns  divisent  la  voix 
de  soprano  en  trois  registres,  savoir:  de  poitrine,  du  do 
clé  de  violon  au  dessous  des  lignes  au  fa,  premier  espace; 
de  médium  (que  l'on  produit  avec  la  partie  supérieure  du 
larinx  ) ,  du  soi  seconde  ligne  jusqu'au  soi  son  octave  ;  de 
tête,  de  ce  dernier  soi  au  do  au  dessus  des  lignes.  Il  est  ex- 
trêmement rare  de  trouver  un  soprano  qui  exécute  tous  ces 
sons  avec  la  seule  voix  de  poitrine. 

RÉGLEUR,  s,  m,  —  Ouvrier  qui  trace  les  portées  sur  le 
papier  pour  écrire  la  musique. 

RECLURE,  s.  f.  —  Manière  dont  le  papier  est  réglé;  U  ne 
faut  pas  que  la  réglure  soit  trop  noire  ou  trop  serrée. 

REGOLA.  =3  RÈGLE,  s.  f.  —  Prescription  ou  précepte 
auquel  on  doit  conformer  la  composition  et  l'exécution. 
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On  dit  aussi  ré^^  harmonique  pour  désigner  le  monocorde. 

REGOLA  D'OTTAVA  =  RÈGLE  D'OCTAVE.  —  Formule 
d'iiarmonie  établie  pour  l'accompagnement  des  gammes 
majeure  et  mineure,  tant  en  montant  qu'en  descendant , 
pour  faciliter  Texécution  de  la  basse  non  chiffrée  à  celui  qui 
joue  de  la  basse  continue ,  et  pour  simplifier  Tart  ordinaire 
de  chifl^er  Tbarmonie. 

Jusqu'à  ce  que  Ton  trouve  un  autre  procédé,  à  l'aide 
duquel  on  puisse  déterminer  toutes  les  progressions  possibles, 
dont  le  nombre  est  incalculable ,  la  régie  de  t^ùctave  sera 
toujours  d'un  grand  secours  pour  l'accompagnement,  surtout 
pour  celui  des  basses  non  chiffrées ,  et  même  pour  la  com- 
position, si  elle  est  simple. 

La  figure  lâA  contient  trois  divers  accompagnements  des 
gammes  dont  on  vient  de  parler. 

REGOLARE  =  RÉGULIER,  adj.  —  Tout  ce  qui  est  ren- 
fermé dans  les  règles  et  dans  de  justes  limites;  c'est  pour- 
quoi on  appelle  cadence  régulière  celle  qui  tombe  sur  les 
notes  essentielles  du  ton  ;  mode  régulier ^  etc. 

RÉ  LA.  —  Désigne ,  dans  l'ancien  solfège,  la  muance  de 
ces  syllabes  sur  le  son  ré  ou  la.  (Yoy.  Solmisazione). 

RELAZIONE  =  RELATION ,  s.  f.  —  Rapport  entre  un 
son  qui  vient  d'être  entendu  dans  une  partie  vocale  et  bi- 
strumentale,  et  un  autre  son  qu'on  entend  actuellement  dans 
une  autre.  Lorsque  ces  deux  sons  concourent  à  laisser  dans 
l'oreille  la  sensation  d'une  consonnance  exacte ,  la  relation 
est  bonne;  quand  il  résulte  de  leur  rapport  une  conson- 
nance altérée,  la  relation  est  fausse.  Les  fausses  relations 
sont  proscrites  en  composition. 

RELAZIONE  NON  ARMONIGA  =^  RELATION  NON  HAR- 
MONIQUE. —  Les  anciens  appelaient  de  ce  nom  une  mau- 
vaise succession  de  sons,  marquée  par  mi  fa,  lorsque  ces 
sons,  dans  leur  union  harmonique,  étaient  disposés  de  manière 
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k  conlenir  le  mi  dans  une  voix  et  le  fa  daus  une  autre  de 
l'accord  suivant  (fig.  155  »  a  —  Yoy.  aussi  les  articles  Pro^ 
pricta  et  Soimisaziane). 

Celte  relation  non  harmonique  était  regardée  comme 
une  des  plus  grosses  bévues  que  Ton  pût  faire  »  et  c'est  de  là 
que  naquit  le  proverbe  :  nii  contra  fa  est  diahoius  in 
musica.  Un  exemple  de  cette  fausse  relation  se  trouve  à 
la  figure  135 ,  ^  ;  la  cause  en  est  pour  ainsi  dire  la  contra- 
diction. 

BEPLIGA  =  RÉPLIQUE,  s.  f.  —  Signifie  octave  quand 
il  s'agit  d'un  son  redoublé  ,  et  reprise  du  sujet  quand  on 
parle  d'une  fugue. 

REPRISE  D'UN  OPÉRA.  —  Représentation  qu'on  donne 
après  avoir  été  plus  ou  moins  long-temps  sans  le  jouer. 

REQUIEM5  ou  Messe  de  requiem ,  Messe  de  morts  y  Missa 
pro  defuncUs.  —  Composition  musicale  que  dans  l'église 
romaine  on  exécute  pour  les  morts,  et  dont  le  texte  com- 
mence par  Requiem  œtemoAn. 

RE  SOL.  —Désignait,  dans  Fancien  solfège,  le  changement 
de  ces  deux  syllabes  sur  le  son  r^  ou  soi  (Y.  Soknisazionc). 

RESPIRO  =  SOUPIR,  s.  m.  —  (Voy.  Pausa). 

RESPONSORIO=  RÉPONS,  s.  m.  —  Chant  d'église  qu'on 
exécute  après  les  leçons  ou  après  les  capitules.  Le  premier 
s'appelle  répons  long  et  le  second  répons  couru 

RETORICA  =  RHÉTORIQUE ,  s.  f.  —  Science  d'après 
laquelle  chaque  partie  mélodique  se  réunit  à  un  tout.  Dans 
la  rhétorique  musicale  on  compte  cinq  parties  principales , 
avec  une  science  auxiliaire ,  savoir  :  1**  la  pérlodologie  musi- 
cale; T  les  styles;  3*  les  différents  genres  de  musique; 
A*  la  disposition  des  idées  musicales  par  rapport  à  l'extension 
des  morceaux,  ainsi  que  la  doctrbie  des  figures;  ô*"  la  mé- 
thode d'exécuter  la  musique;  et  6**  la  critique  musicale  con- 
sidérée comme  science  auxiliaire. 
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RETROGRADO  =  RÉTROGRADE,  adf.  —  CotUrepaitU 
rétrograde  (Voy.  InUtaziofie  et  Invergione). 

RETTO  =  DIRECT,  adj.  —  (Voy.  Moto). 

RIBEGA  on  RIBEBA,  s.  f.  ==  REBEG ,  «.  m.  —  Instrument 
d'une  forme  à  peu  près  semblable  à  celle  du  violon,  dont  on 
faisait  usage  en  France  dans  le  moyen-âge,  et  qui  ne  fut  aban- 
donné par  les.  ménétriers  qu'à  la  fin  du  dix-sepUème  siècle. 
Le  rebec  était  monté  de  trois  cordes  ;  il  y  avait  des  dessus , 
des  tailles  et  des  basses  de  rebec. 

RIGGIO,  s.  m.  «=  VOLUTE,  s.  f.  —  (Voy.  Istrumenti 
da  arco). 

RIGERGAREou  RIGERGATA  {recherche^  reeturchie).  — 
Morceau  de  musique  basé  sur  Tlmitation  d'un  ou  de  plusieurs 
thèmes  qui  concourent  à  former  un  ton  mélodique  et  harmo- 
nique. 

RIDURRE  =  RÉDUIRE ,  v.  a.  —  G'est  arranger  une 
composition  à  un  ou  plusieurs  Instruments  pour  un  ou  plu* 
sieurs  Instruments  d'une  nature  différente ,  comme  réduire 
un  concerto  pour  violon  en  un  concerto  pour  piano ,  une 
symphonie  à  grand  orchestre  réduite  en  une  symphonie  à 
seuls  instruments  à  vent,  en  sextuors,  en  quatuors,  ou  pour 
piano ,  pour  guitare ,  etc. 

Au  lieu  des  expressions  réduire ,  réduction ,  on  se  sert 
quelquefois  des  mots  arranger,  arrangement. 

RIDUZIONE  =  RÉDUCTION,  s.  f.  —  (Voy.  l'article  pré- 
cédent). 

RIDUZIONE  DE'  RAPPORTI  DEGL'  INTERVALU  =  RÉ- 
DUCTION DES  RAPPORTS  DES  INTERVALLES.  —  On  peut 
considérer  le  rapport  d'un  intervalle  comme  une  fraction 
indiquant  en  combien  de  parties  égales  doit  être  divisée 
la  corde  qui  donne  le  son  le  plus  bas  d'un  intervalle ,  et 
combien  de  parties  de  cette  corde  sont  nécessahres  pour 
produire  le  son  le  plus  élevé  de  ce  même  intervalle.  Si 
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donc  le  rapport  de  ce  dernier  Intervalle  est  exprimé  par  des 
nombres  d'nne  plus  grande  valeur,  c'est-à-dire 5  si  5  par 
exemple,  le  rapport  de  la  quarte,  â  :  3  ou  3/4»  est  repré- 
senté par  les  nombres  -jg  "^  lo  '  ^^^  seulement  on  rendra 
l'opération  beaucoup  plus  longue  5  mais  encore  on  en  com- 
prendra plus  difficilement  la  valeur;  c'est  pourquoi  on  repré- 
sente ordinairement  les  rapports  des  intervalles  par  des 
nombres  de  la  moindre  valeur  possible ,  et  on  les  réduit  à 
leurs  nombres  radicaux,  ce  qu'on  obtient  à  l'aide  des  règles 
ordinaires  d'aritbmétique. 

RIGAUDON  ou  RIGODON,  s.  m.  —  Âir  de  danse  d'un 
mouvement  vif,  à  deux  Temps  et  à  deux  reprises,  dont 
chacune  est  pbrasée  de  quatre  en  quatre  mesures ,  et  com- 
mence par  une  noire  en  levant. 

On  prétend  que  le  nom  de  cette  danse  vient  de  celui  de 
son  inventeur. 

RIGO,  8.  m.  =  PORTÉE,  s.  f.  —  Nom  des  cinq  lignes 
parallèles  sur  lesquelles  on  écrit  les  notes  de  musique. 
Avant  le  xm''  siècle  on  se  servait  d'une  portée  composée  de 
huit  lignes;  par  la  suite  on  la  réduisit  au  nombre  de  quatre, 
qu'on  jugea  alors  suffisantes  pour  noter  le  chant  grégorien. 
Enfin,  au  xv*,  on  commença  à  donner  une  cinquième  ligne 
à  la  portée  do  plain-chant,  et  l'on  introduisit  notre  portée 
de  cinq  lignes,  dont  on  a  reconnu  la  nécessité  à  cause  du 
grand  nombre  de  changements  de  clés,  que  l'insuffisance  de 
la  portée  de  quatre  lignes  obligeait  de  faire. 

Galilée  fait  mention  d'une  portée  de  sept  et  de  dix  lignes. 
Kircher  parle  d'une  portée  de  deux  lignes  sur  lesquelles  les 
points  étaient  écrits  de  la  manière  suivante  : 
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RILEH.  —  C'est  le  nom  ifiine  lyre  très  simple  en  usage 
parmi  les  paysans  de  Russie. 

RINF0R7AND0  (  en  renforçant  ) ,  par  abrév.  rf.  ^  Ce 
terme  italien  indique  qu'on  doit  augmenter  par  une  grada- 
tion continue  l'intensité  du  son  dans  l'exécution  de  la  mu- 
sique. 

RIPERCUSSIONE  =  RÉPERCUSSION,  s.  f.  —  (Voyez 
Fuga). 

Pour  ce  qui  a  rapport  aux  tons  d'église,  la  répercussion 
différait  autrefois  de  celle  dont  il  est  parlé  à  l'article  Fti^ue, 
et  signifiait  les  sons  les  plus  usités  et  le  plus  souvent  répétés 
dans  tel  ou  tel  mode.  Dans  les  huit  tons  d'église  on  adopta 
par  la  suite  les  répercussions  suivantes  : 
Dans  le  premier  ton  Ré  —  Uiy  une  quinte. 
Dans  le  second         Ré  —  fa,  une  tierce. 
Dans  le  troisième      Mi  —  do,  une  sixte , 
Dans  le  quatrième    Mi  —  ia,  une  quarte. 
Dans  le  cinquième    Fa  —  do,  une  quinte. 
Dans  le  sixième        Fa  —  la,  une  tierce. 
Dans  le  septième      Sol  —  ré,  une  quinte. 
Dans  le  huitième      Sol  —  do,  une  quarte. 
RIPETIZIONE  ==  RÉPLIQUE,  s.  f.  —  (Voy.  Refiica). 
RIPIEGO  D'ARCO  =  REPRISE  DE  L'ARCHET.  —  C'est 
ua  artifice  dont  on  use  quand  le  coup  d'archet  qui  marchait 
irrégulièrement  (à  contre  archet]  reprend  son  jeu  natureL 
La  reprise  de  l'archet  s'exécute  de  quatre  manières  qui  con- 
sistent :  1*  à  faire  deux  notes  détachées  en  poussant  ;  2^  à 
lier  deux  notes;  3*  à  faire  deux  notes  portées  en  tirant;  A*  ^ 
répéter  de  suite  deux  coups  d'archet  en  tirant 

RIPIENO  =  RIPIÉNE,  REMPLISSAGE,  s.  m.  —  Nous 
avons  parlé  à  l'article  Orgue  des  jeux  de  ripiène.  Par  ce 
mot  on  entend  aussi  celle  des  parties  qu'on  redouble  dans 
l'exécution  de  la  musique  à  grand  orchestre  et  qui  ne  se  joue 
que  dans  les  tutti  y  comme  les  violons,  les  violes,  les  basses 
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dans  les  symphonies^  dans  l'opéra,  etc.,  par  oppesltton  li  la 
partie  obligée  ou  concertioite. 

RIP080  3=s  REPOS5  «  m.  —  C'est  la  terminaison  de  la 
phrase  sur  laquelle  terminaison  le  chant  se  repose  plus  ou 
moins  parfaitement  Le  repos  ne  peut  s'obtenir  que  par  une 
cadrace  parfaite;  une  cadence  par  surprise  {û'inganno)  ou 
interrompue  ne  donne  pas  un  vrai  repos ,  et  la  dissonance 
rexchit  entièrement  Dans  les  parties  chantantes,  il  est  cer- 
tains repos  qui  sont  nécessaires ,  tant  pour  satisfaire  au  sens 
des  paroles  que  pour  fahre  reposer  la  voix. 

jRIPRESA  =  RENVOI,  s.  m.  —  Le  renvoi  est  figuré  par  un  S 
incUné ,  traversé  d'une  barre ,  ou  par  tout  autre  signe  ^  le- 
quel, correspondant  à  un  autre  signe  semblable,  marque  qu'il 
hiut  répéter  le  passage  compris  entre  les  deux  signes,  et  de 
là  suivre  ^squ'à  ce  qu'on  trouve  le  point  final. 

RISOLUTO  (  décidé  ).  —  Ce  mot  italien  indique  dans  la 
musique  une  exécution  énergique  et  d'un  mouvement  dé- 
cidé, en  procédant  plutôt  par  des  sens  détachés  que  liés* 

RISOLUZIONE  -=  RÉSOLUTION,  «.  /.  --  La  résolution 
consiste  en  ce  que  la  dissonance  fnppée  descend  ou  monte 
d'un  degré  co&ûoint  sur  la  consonnance  voistoe  (  Yoy.  Pre^ 
farazione).  La  fig.  idê  contient  un  «xemifle  d'one  réao* 
lution  retardée. 

RISPOSTA  r»  RÉPONSE,  s.  f.  (Voy.  Fuga). 

RISUON ANZA  =  RÉSONNAN€E,  s.f.  —  Prolongement  ou 
réflexion  du  son,  soit  par  les  vibrations  continuées  des  cordes 
d'un  hustrument,  soit  par  les  parois  d'un  corps  sonore,  soit 
par  la  collision  de  l'air  renfermé  dans  un  ins^umenf  à 
vent 

Les  voûtes  elliptiques  ou  paraboliques  résonnent,  c'est-à- 
dire  réfléchissent  le  son.  Les  deux  grands  cratères  d'albâtre 
fleuri  que  l'on  voit  au  Louvre,  dans  une  des  salles  du  Musée 
des  antiques,  ofltant  un  exemple  bien  étonnant  et  presque 
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magique  des  phteomèiies  de  la  résonnaiice.  Deux  penoimes, 
placées  chacune  auprès  d'un  de  ces  cratères^  s'entretiennent, 
à  voix  très  basse  .et  à  une  distance  de  trente  pas,  sans  qu'on 
puisse  les  entendre  d'aucun  point  de  la  salle.  Le  liniit  léger, 
produit  par  le  balancier  d'une  montre,  est  aussi  transmis 
d'un  cratère  à  l'autre  par  la  résonnance  de  ces  yases  et  de 
la  voûte. 

Un  autre  exemple  d'un  phénomène  de  la  résonnance  en- 
core plus  étonnant,  et  qu'on  ne  peut  pas  expliquer,  est  celui 
qu'offre  le  théâtre  de  Parme ,  qui  a  trois  cents  pieds  de  long. 
Du  fond  de  ce  théâtre  on  entend  tout  ce  qu'une  personne, 
placée  à  l'extrémité  opposée,  dit  même  à  demi-voix. 

Les  cavités  du  larynx,  de  la  bouche  et  du  nez  renforcent  la 
voix  par  leur  résonnance,  comme  nous  le  verrons  à  l'article 
Voix,  ainsi  qu'à  l'article  Ouïe,  en  parlant  de  la  résonnance 
des  cellules  mastoldes.  SL  l'on  tient  avec  les  doigts  la  guim- 
barde et  qu'on  frappe  sur  la  languette,  elle  ne  rendra  aucun 
son  ;  mais  si,  la  tenant  entre  les  dents,  on  frappe  de  même, 
elle  rendra  un  son  qu'on  varie  en  serrant  plus  ou  moins,  et 
qu'on  entend  d'assez  loin ,  surtout  dans  le  bas. 

Un  dii^ason  mis  en  vibration  donne  un  son  bien  faible  ;  il 
va  résonner  avec  force ,  si  vous  appuyez  ce  petit  instrument 
sur  la  table  d'harmonie  d'an  violoncelle ,  d'un  piano,  d'un 
violon,  ou  tout  autre  corps  élastique ,  tel  qu'un  vase  de  cris- 
tal, une  glace  ;  il  en  est  de  même  de  ces  petits  carillons  ren- 
fermés dans  des  montres ,  des  cachets ,  et  dont  on  augmente 
la  résonnance  par  un  semblable  moyen. 

Dans  les  instruments  à  cordes,  tels  que  le  piano,  la  harpe, 
le  violon,  le  violoncelle,  la  guitare,  le  son  vient  uniquement 
de  la  corde,  mais  la  résonnance  dépend  de  la  caisse  de  l'in* 
stniment. 

On  appelle  en  général  fondée  résonnance,  par  exemple, 
dans  les, pianos,  cette  planche  de  bois  placée  au  dessous  des 
cordes,  qui  est  destfaiée  à  communiquer  à  l'organe  de  l'onfe 
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Fair  agité  par  la  vibratton  des  cordes  au  moyen  de  sa  force 
de  répercossion. 

On  a  nommé  rùannanee  muUipU  la  propriété  qu'a  nn 
son  d'en  faire  entendre  plusieurs  autres^  et  résonnancô  sous 
muttipie  un  phénomène  tout  contraire  ^  dans  lequel  deux 
sons  en  produisent  un  troisième  (Voy.  Suono). 

RITARDO  0  SOSP£NSIONE=RETARD  ou  SUSPENSION. 
—  Prolongation  d'un  ou  plusieurs  sons  d'un  accord  sur  l'ac- 
cord suivant.  Dans  la  seconde  et  quatrième  mesure  de  la 
figure  iSl,a,  l'octaye  descend  sur  la  tierce  de  l'accord  sui- 
Tant  9  si  cette  tierce  n'est  pas  entendue  immédiatement  sur 
sa  note;fondamentale;  mais  si  an  contraire  eUe  est  retardée 
en  forme  de  quarte ,  ainsi  qu'on  le  voit  par  l'exemple  de  la 
même  iigure ,  lettre  6,  cela  s'appelle  un  retard. 

Dans  le  système  de  Kimberger,  tontes  les  dissonances^  à 
l'exception  de  l'accord  de  septième  snr  la  dominante  avec 
ses  renversements ,  sont  considérées  comme  autant  de  re- 
lards. Dans  le  système  de  Rameau  on  les  regarde  plutôt 
comme  des  accords  dissonants  et  résolus. 

Quant  à  la  règle  qui  indique  que  le  retard  doit  exister 
d'abord  comme  consonnance,  c'est-à-dire  qu'il  doit  être  pré- 
paré par  une  consonnance^  si  elle  n'est  pas  tout  à  fait  erro- 
née ,  elle  est  du  moins  soumise  à  quelques  exceptions ,  ainsi 
que  le  prouve  l'exemple  de  la  figure  138. 

U  y  a  aussi  des  retards  mélodiques  qui  dMvent  d'un  ac- 
cord dissonant  dont  on  retarde  la  résolution  au  moyen  d'une 
cadence  par  surprise  ou  au  moyen  de  ce  qu'on  appelle 
suppression  de  mesure  {Yoj.  Periodoiogia) ,  ou  par  ce 
qu'on  ajoute  à  la  cadence  parfaite ,  etc.  Les  appoggiatures, 
les  notes  de  passages  peuvent  être  aussi  considérées  comme 
des  retards  mélodiques;  et  l'on  remarque  une  espèce  de 
retard  dans  l'exécntion  môme  (Voy.  Staccato). 

RITMIGO  »  RHYTHMIQUE»  adj.  —  Une  musique  rhyth- 
mique  est  celle  qui  est  ordonnée  avee  une  parfaite  symétrie 
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dans  les  membres  dont  se  composent  ses  périodes.  Un  ac- 
compagnement rhythmique  est  celai  dans  lequel  le  com- 
poslteor  fait  entendre  ccmstamment  le  groape  uniforme»  Tar- 
pège  adopté»  tandis  que  rhannonie  Yarie  ses  accords. 

RITMO=^BHYTHME»  s.  m.  —  Ce  terme»  dérivé  du 
mot  grec  pvêf^o^,  dérïgne  en  musique  la  proportion  qu'ont 
entre  elles  les  parties  d'un  même  tout»  ou^  selon  quelques 
autcfurs»  le  rapport  déterminé  des  successions  des  sons.  Le 
rhytbme  se  divise  en  intérieur  et  extériûur. 

Le  rbytbme  intérieur  résulte  du  rapport  qui  existe  entre 
la  durée  de  chacune  des  parties  composant  un  tout»  et  le 
rhythme  exUrimir,  du  rapport  qui  existe  entre  une  entière 
succesrion  de  sons  k  l'égard  d'autres  entières  successions.  SI 
L'on  considère  ces  rtiythmes  sous  le  point  de  vue  de  leur  orl* 
gine  et  de  leur  but»  tant  l'un  que  l'autre^  ils  n'ont  rien  à 
foire  avec  la  mesure  ;  car  la  mesure  n'est  autre  qu'une  addi- 
tion des  moments  en  sommes  égales»  tandis  que  le  rhythme 
est  le  moyen  qui  conduit  à  la  contemplation  la  plus  déter- 
minée des  sentiments  exposés  ou  des  idées  exthétiques. 

Quelques  uns  appeUent  rhythme  intérieur  celui  de  la 
mélodie»  et  rhythme  extérieur  celui  de  la  mesure. 

Le  rhythme  est  donc  la  symétrie  de  plusieurs  groupes 
d'entières  successions  de  sons»  d'une  plus  ou  moins  grande 
valeur.  Cette  symétrie  rhythmique  rend  une  composition 
musicale  beaucoup  plus  claire»  et  s'appelle  ordinairement 
04irrure  dee  phrases  (Voy.  Periodoiogia). 

Il  est  utile  cependant  de  faire  remarquer  qu'une  trop  stricte 
observance  de  la  carrureengendre  souvent  la  monotonie.  On 
peut  assurer  que  le  rhythme  a  été  le  premier  moyen  dont  on 
s'est  servi  dans  l'enfonce  de  la  musique»  pour  rendre  agréable 
à  l'oreille  une  succession  de  sons  qui»  par  elle-même»  n'était 
qu'insigniiiante.  Le  degré  de  sensation  agréable  produit  par 
cette  répétition  rhythmique»  se  trouve  en  partie  confirmé 
par  l'usage  des  tambours  introduits  dans  la  milice.  La  seule 
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différence  des  coups  rliythmiques  rend  plnsfàdle  le  moure- 
ment  des  pas,  détermine  leur  degré  de  vitesse  on  de  lenteur, 
et  inspire  même  dans  le  cœur  des  guerriers  un  sentiment  de 
courage  et  de  bravoure.  On  ne  peut  donc  révoquer  en  doute 
les  effets  du  rhythme  ;  on  sera  même  convaincu  de  sa  puis- 
sance si  l'on  considère  que  tous  les  peuples  à  demi  sauvages 
et  à  demi  civilisés,  pour  rendre  plus  variée  et  plus  agréable 
leur  musique  primitive,  c'est-à-dire  leurs  sons  simples  et  leur 
bruit  ne  se  servirent  point  de  modification  des  sons,  mais 
bien  du  rhythme  :  ce  qui  est  bien  suffisamment  prouvé  par 
l'usagedes  instruments  de  percussion  qui,  sans  l'observance 
du  rhythme,  fatigueraient  et  ennuieraient  même  les  peuples 
sauvages.  Les  anciens  Grecs,  àl'époque  de  leur  plus  haute  ci- 
vilisation, attribuaient  au  rhythme  une  grande  puissance  es-* 
thétique,  et  le  considéraient  comme  la  partie  la  pins  sublime 
de  la  musique  ;  c'est  pourquoi  ils  attachaient  une  plus  grande 
importance  à  la  forme  extérieure  des  phrases  musicales  qu'à 
leur  contenu.  Du  reste ,  sans  même  accorder  au  rhythme  de 
trop  nombreuses  prârogatives,  il  faut  cependant  convenir 
que  dans  la  musique,  ainsi  que  dans  la  poésie ,  le  rhythme 
embelUt  les  pensées  et  les  parties  mélodiques,  et  ajoute  sur- 
tout à  leur  degré  de  clarté  et  de  vivacité.  Une  des  principales 
beautés  de  la  mui^que  de  Joseph  Haydn,  c'est  le  rhythme. 

RITMOPEA  =s  RHTTHMOPÉE,  s.  f.  —  ParUe  scientifique 
de  la  mélodie  qui  apprend  l'arrangement  des  parties  mélo- 
diques relativement  à  leur  extension ,  afin  qu'elles  puissent 
avoir  entre  elles  un  rapport  agréable  et  conforme  à  notre 
sentiment  (Voy.  Greei  antichi)^ 

RirORNELLO,  s.  m.  =  REPRISE,  s.  f.  —  Toute  partie 
d'un  air,  laquelle  se  répète  deux  fois  sans  être  écrite  deux 
fois,  s'appelle  reprise*  On  appelle  encore  reprise  le  signe  qui 
indique  cette  répétition;  il  se  figure  par  une  double  barre 
perpendiculaire  qui  traverse  toute  la  portée ,  avec  deux  ou 
quatre  points  en  dehors  de  chaque  cdté.  Cette  reprise  ainsi 
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ponctoée  à  droite  et  à  gauche  marque  qu'il  faut  dire  deux 
fois  tant  la  partie  qui  précède  que  celle  qui  suit.  Lorsque  la 
reprise  a  seulement  des  points  à  sa  gauche ,  c'est  pour  la 
répétition  de  ce  qui  précède;  et  lorsqu'elle  n'a  des  points 
qu'à  sa  droite,  c'est  pour  la  répétition  de  ce  qui  si^ 
(fig.  128,a). 

RITORNËLLO,  s.  m.  =  RITOURNELLE,  s.  f.  —  Phrase 
assez  courte  exécutée  par  un  ou  plusieurs  instruments  et  qui 
sert  de  prélude  aux  cavatines,  aux  airs ,  etc. 

Dans  les  concertos  la  ritournelle  est  unie  espèce  de  sym- 
phonie ,  quelquefois  en  rapport  avec  la  première  partie  du 
concerto,  et  quelquefois  complètement  dîflérente. 

On  appelle  aussi  ritournelles  ces  traits  d'orchestre  qui  se 
trouvent  entre  deux  solos  ou  au  milieu  et  même  à  la  fin  d'un 
air ,  d'un  duo ,  etc. 

RIVOLTO  =  RENVERSÉ,  adj.  —  En  fait  d'intervaUe, 
renversé  est  opposé  à  direct ,  et  en  fait  d'accords  il  est  op- 
posé à  fondamental. 

RIVOLTO  =  RENVERSEMENT ,  s.  m.  —  Changement 
d'ordre  dans  les  sons  qui  composent  les  accords ,  et  dans 
les  parties  qui  composent  l'harmonie.  Il  est  certain  que  dans 
tout  acccM'd  il  y  a  un  ordre  fondamental  et  naturel ,  qui  est 
celui  de  la  génération  de  l'accord  môme  ;  mais  les  circon- 
stances d'une  succession,  le  goût,  l'expression,  le  beau 
chant,  la  rariété,  obligent  souvent  les  conipositeurs  de  chan- 
ger cet  ordre ,  et  par  conséquent  la  disposition  des  parties. 

Benversement  des  parties.  Dans  le  contrepoint  double 
(  Voy.  cet  article)  les  parties  se  renversent  quelquefois  d'un 
bout  à  l'autre. 

ROLLO,  ROLLANDO=  ROULEMENT,  s.  m. —  Le  roule- 
ment s'exécute  sur  le  tambour  et  la  timbale  par  le  mouve- 
ment alternatif  de  deux  baguettes ,  et  en  frappant  deux 
coups  avec  chacune.  Le  roulement  de  timbale  produit  un 
effet  surprenant  dans  le  crescendo  et  le  forte  d'un  orchestre 


ROM  2SS 

nombreux.  Plusieurs  symphonies  de  Haydn  commencent  par 
un  roulement  de  timbales  (Yoy.  Timpani). 

ROHÂNI  =  ROMAINS  (notices  historiques  sur  la  musique 
des  anciens).  —  Quoique  Thistoire  la  plus  ancienne  des 
Romains  se  perde ,  comme  celle  de  toutes  les  autres  nations, 
dans  la  nuit  des  temps,  néanmohis  la  plupart  des  historiens 
partagent  l'opinion  que  les  anciens  Romains  reçurent  les 
premières  notions  de  leurs  sciences  et  de  leurs  arts  des 
Etrusques  et  des  Grecs,  ce  qui  veut  dire  qu'ils  tirèrent  aussi 
de  ces  peuples  leurs  connaissances  musicales.  Âu  rapport  de 
Denys  d'Halicamasse,  de  Strabon  et  de  Tite-Liye,  les  céré- 
monies reli8:ieuses  et  la  musique  vocale  passèrent  des 
Etrusques  aux  Romains,  et  les  Arcades  furent  les  premiers  à 
introduire  l'écriture  et  la  musique  instrumentale  en  Italie. 
Denys  rapporte,  en  termes  précis,  que  les  fondateurs  de 
Rome,  Romulus  et  Rémus,  furent  instruits  dans  les  arts 
grecs,  entre  autres  dans  la  musique.  Cette  circonstance  et 
l'usage  que  faisaient  les  Romains  de  la  musique  dans  les  fêtes 
de  leurs  dieux,  dans  les  triomphes,  funérailles,  banquets, 
spectacles ,  etc. ,  prouvent  évidemment  qu'ils  ne  méprisaient 
pas  la  musique,  ainsi  que  le  prétendent  quelques  auteurs. 
Ce  qui  vient  encore  àd'appui  de  notre  assertion,  c'est  que 
presque  tous  les  empereurs  ont  protégé  cet  art,  et  que 
plusieurs  d'entre  eux  l'ont  exercé. 

La  plus  ancienne  mention  qui  soit  faite  de  la  musique  à 
Rome  est  une  description  du  triomphe  de  Romulus,  après  sa 
victoire  sur  les  habitants  de  Cécina,  749  ans  avant  J.  G.  Denys, 
d'Halicamasse  (  Antiquit.  ram. ,  iib.  n  )  rapporte  que 
dans  cette  occasion  Tannée  tout  entière,  rangée  par  di- 
visions ,  suivit  le  char  du  vainqueur,  chantant  des  hymnes 
aux  dieux  et  célébrant  son  général  en  vers  improvisés. 

Dans  les  institutions  religieuses  de  Numa  Pompilius  les 
Saiiens  étaient  les  gardiens  des  douze  boucliers  conservés 
dans  le  temple  de  Mars.  Les  Saiiens,  choisis,  par  Numa  lui- 
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mfinie  »  parmi  les  fils  des  Patridens ,  étaient  ckargés  de  porter 
tous  les  ans  en  procession^  dans  les  rmes  de  Rome ,  ces  douie 
boucliers  parmi  lesquels  se  trouvait  Vaneiié  on  bouclier 
sacré  que  Numa  feignit  être  tombé  dn  Ciel,  et  à  la  oonser* 
vation  duquel  il  prétendit  qu'était  attachée  la  destinée  de 
l'empire  Romain*  Les  prêtres  du  dieu  Mars  célébraient  cette 
fête  en  dansant  5  et  la  musique  qui  accompagnait  ces  danses 
était  très  bruyante;  car  les  Saliens  firappaient  les  boucliers 
les  uns  contre  les  autres  à  l'instar  des  Gorybantes  et  des 
Dactyles  Idéens.  Dans  ces  processions  on  chantait  anasi  des 
bymnes ,  adressées  au  dieu  de  la  guerre  »  qu'on  appelait 
earmina  saUana.  Cette  fête  durait  trois  jours  et  se  célé- 
brait au  commencement  du  mois  de  mars  ;  c'était  un  grand 
honneur  pour  les  Romains ,  même  les  plus  distingués,  que 
d'être  admis  parmi  les  Saliens»  Scipion  l'AlHcain ,  plusieurs 
princes  de  l'empire  et  quelques  empereurs  même  ont  appar- 
tenu à  cet  ordre.  Le  nom  de  SaUêns  dérive  des  mouve- 
ments très  vi&  que  ces  prêtres  faisaient  en  dansant ,  et  l'on 
croit  que  c'est  pour  cette  raison  qu'on  appelait  tous  les  autres 
danseurs  SaUaUMres. 

Servius  Tullius,  dont  le  règne  commença  578  ans  avant 
Jésus-Christ,  distribua  le  peuple  en  classes  ou  centuries,  et 
deux  d'entre  elles  furent  composées  de  joueurs  de  trompettes, 
de  cornets,  de  tous  les  instruments  enfin  qui  servaient  dans  les 
batailles  à  sonner  la  charge.  Dans  les  lois  des  dix  tables  qui 
furent  faites  450  ans  avant  Jésus-Christ ,  on  trouve  encore 
une  mention  particulière  des  musiciens.  Farces  lois  le  nombre 
des  joueurs  de  flûte  qui  assistaient  aux  funérailles,  était 
limité  à  dix ,  et  il  y  était  ordonné  que  les  louanges  des 
hommes  honorables  {hanaratarum  virarum)  seraient  pro- 
noncées devant,  une  assemblée  du  peuple,  et  que  des  chants 
lamentables ,  accompagnés  du  son  de  la  flûte ,  s'uniraient  à 
cette  oraison  funèbre. 

Chez  les  Romains,  comme  chez  les  Grecs ,  les  cérémonies 
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reUgieines  et  les  jeux  soéniqnes  étaient  aocompagnés  de  la 
musique.  Après  la  défaite  d'Aiitiochiis*ie-Graiid,roide  Syrie» 
on  Introduisit  à  Borne  les  psaitriœ  et  les  satmtudstriœ, 
c'est-à-dire  des  femmes  qui  chantaient  et  jouaient  des  instni- 
ments  à  cordes  dans  les  fêtes  et  pendant  les  repas.  Il  parait 
qu'avant  Tintroduction  de  ces  femmes  les  Romains  n'a?aient 
ftiit  aucun  usage  des  instruments  à  corde,  et  que  ce  n'est  qu'à 
cette  époque,  c'est-à-dire  186  ans  avant  Jésus-Christ,  que 
leur  mudque  prit  un  nouvel  accroissement.  On  peut  donc 
conchire  qu'à  partir  de  la  fondation  de  Rome  jusqu'à  cette 
époque ,  les  progrès  des  Romains  dans  l'art  musical  ont  été 
d'une  faible  importance.  Nous  avons  vu  que  les  Egyptiens , 
les  Hébreux  et  les  Grecs  eurent  bientôt  trois  espèces  d'in- 
struments de  musique;  mais  les  Romains,  qui  n'inventèrent 
même  pas  leurs  Instruments^  et  les  reçurent  des  peuples 
étrangers,  surtout  des  Etrusques  et  des  l^dliens,  ont  eu 
besoin  d'un  laps  de  temps  de  cinq  siècles  pour  arriver  à  pou- 
voir accompagner  leurs  chants  d'instruments  à  cordes. 

Sous  le  consulat  de  Manlius ,  le  vainqueur  des  Gaulois ,  on 
attira  à  Rome,  de  toutes  les  parties  du  monde ,  une  mulQ- 
tude  de  musiciens,  surtout  de  la  Grèce,  pour  célébrer  avec 
plus  d'éclat  l'entrée  triomphale  de  ce  guerrier  et  contribuer 
aux  jeux  publics. 

Suétone  rend  compte  d'une  fête  publique,  célébrée  sous 
l'empire  de  Jules-César,  et  dit  qu'il  se  trouvait  alors  à  Rome 
de  dix  à  douze  mille  chanteurs,  chanteuses  et  instrumen- 
Ustes.  Après  l'assassinat  de  cet  empereur,  lorsque  son  corps 
fut  brûlé  solennellement,  tous  les  musiciens  jetèrent  leurs 
instruments  dans  les  flammes  pour  témoigner  de  leur  tristesse 
pour  cet  événement  malheureux. 

Auguste  ne  se  montra  pas  moins  favorable  à  la  musique. 
Cet  empereur  organisa  d'Innombrables  spectacles  qu'il  re- 
gardait comme  le  meilleur  moyen  de  distraire  le  peuple  et 
de  le  tenir  soumis  à  l'obéissance  ;  il  ordonna  en  outre  que 
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toutes  les  comédies  et  tons  les  concerts  devaient  être  au- 
torisés par  de  certains  édiles  nommés  à  cet  effet ,  avast 
qu'il  fût  permis  de  les  livrer  au  public.  C'est  de  son  temps 
qu'on  commença  à  témoigner  sa  satisfoction  ou  son  mé- 
contentement par  des  battements  de  mains  ou  par  des 
sifflets.  Cet  empereur  récompensait  richement  les  artistes 
distingués ,  et  il  était  toujours  le  premier  à  manifester  son 
approbation  par  des  applaudissements. 

Après  sa  mort^  la  musique  commença  à  décboir.  Sa  dé- 
cadence fut  encore  plus  complète,  lorsque  Tibère,  à  cause 
d'un  meurtre  commis  en  plein  thédtre,  bannit  non  seulement 
les  acteurs  et  les  musiciens ,  mais  encore  un  grand  nombre 
de  spectateurs,  et  rendit  Rome  aussi  triste  qu'elle  était  joyeuse 
au  temps  d'Auguste.  Tibère  n'était  pourtant  pas  ennemi  de 
la  musique,  car  il  s'en  occupait  d'une  manière  toute  parti- 
culière dans  l'Ile  Gaprée. 

Galigula  rappela  à  Rome  les  musiciens  avec  les  acteurs^  en 
les  comblant  de  bienfaits.  Enorgueilli  de  sa  belle  voix,  ce 
tyran  avait  la  manie  de  vouloir  se  faire  passer  pour  Apollon; 
il  poussa  même  ce  caprice  jusqu'à  se  faire  dorer  la  barbe, 
à  l'occasion  d'une  grande  fôte,  pour  rendre  ainsi  plus  frap- 
pante sa  ressemblance  avec  le  dieu  de  la  musique.  Claude 
protégea  lui  aussi  la  musique  ;  cependant  il  sentit  un  plus 
grand  penchant  pour  les  combats  des  gladiateurs  que  pour 
l'art  musical. 

Parmi  tous  les  empereurs  romains,  aucun  ne  fut  aussi  pas- 
sionné pour  la  musique  que  Néron,  qui  monta  sur  le  trône 
60  ans  après  la  naissance  de  Jésus-Christ  II  avait  une  l>elle 
voix  et  chantait  assez  bien  pour  un  chanteur  de  cette  épo- 
que ;  il  jouait  de  la  harpe  et  de  la  lyre  de  manière  à 
pouvoir  disputer  les  prix  pubHcs. 

Néron  débuta  à  Naples.  Il  entra  dans  cette  ville  sous  le 
costume  d'Apollon,  suivi  d'une  foule  des  plus  célèbres 
musiciens  venus  avec  lui  sur  des  milliers  de  chars.   Au 
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moment  d'entrer  en  scène^  nn  fort  tremblement  de  terre  se 
fit  sentir;  mais  Néron  continua  à  chanter  avec  une  impertur- 
bable fermeté,  malgré  la  ftiite  d'une  partie  des  auditeurs. 
Malbeurensement  pour  le  genre  humain  le  théâtre  ne  s'é- 
croula qu'après  la  représentation.  Ce  tyran  fut  si  satisfait  des 
applaudissements  qu'il  reçut  à  Naples,  qu'U  eut  toujours 
une  prédilection  particulière  pour  cette  viUe.  Bientôt  les 
musiciens  accoururent  de  toutes  les  contrées  pour  l'entendre 
et  pour  juger  par  eux-mêmes  des  talents  de  l'empereur. 

n  en  retint  cinq  mille  qui,  dès  ce  moment,  restèrent  atta- 
chés à  son  service.  Il  leur  donna  un  costume  uniforme,  et 
leur  apprit  de  quelle  manière  il  entendait  être  applaudL 

A  son  retour  de  Naples,  le  peuple  romain  était  si  impa- 
tient de  le  voir  monter  sur  le  théâtre ,  qu'il  le  pria  un  jour 
dans  une  des  rues  de  Rome  où  Néron  passait,  de  lui  (aire 
entendre  sa  voix  divine.  Des  applaudissements  vifs  et  prolon- 
gés furent  le  prix  de  cette  complaisance  inouïe.  Dès  ce  mo- 
ment ,  le  maître  du  monde  n'eut  plus  de  difficulté  à  se  mettre 
au  rang  des  histrions,  et  à  accepter  sa  part  des  rétributions 
publiques  destinées  à  payer  leur  talent,  regardant  comme 
une  chose  précieuse  tout  ce  qui  lui  venait  de  la  musique. 

Encouragé  par  ces  succès ,  Néron  se  transforma  pour  ainsi 
dire  en  musicien  ambulant ,  parcourut  la  Grèce  chantant  et 
Jouant  de  la  lyre,  déâant  les  meilleurs  musiciens  dans  chaque 
ville  où  il  arrivait,  et  comme  on  le  pense  bien  remportant 
toujours  la  victoire ,  non  par  la  supériorité  de  ses  talents , 
mais  en  gagnant  ses  juges  et  souvent  ses  rivaux  eux-mêmes. 
Il  concourut  aussi  aux  jeux  olympiques^  et  par  l'emploi  des 
mêmes  moyens  il  fut  couronné  plusieurs  fois;  et  pour  qu'il 
ne  restât  plus  aucun  monument  d'autres  vainqueurs  avant  lui, 
il  donna  l'ordre  d'abattre  et  de  détruire  leurs  statues.  Pen- 
dant son  séjour  en  Grèce  Néron  envoyait  au  sénat  romain  les 
rapports  de  ses  triomphes  musicaux ,  et  traitait  en  général 
sa  foHe  comme  une  affaire  d'une  hante  importance  et  de 
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laquelle  dépendaient  le  bonhenr  et  la  destinée  de  Tempire. 

A  son  retour  de  la  Grèce ,  et  suivant  la  coutume  des 
vainqueurs  dans  les  jeux  olympiques,  il  entra  dans  plusieurs 
villes  par  une  ouverture  pratiquée  tout  exprès  dans  la  muraille. 
A  Rome,  il  fit  son  entrée  sur  le  char  triomphal  d'Au^niste, 
et  à  rinstar  des  conquérants ,  ^traînant  à  leur  suite  les  rois 
qu'ils  avaient  vaincus ,  il  attacha  à  son  char  Diodore ,  célèbre 
joueur  de  harpe ,  sur  lequel  il  avait  remporté  la  victoire. 
Devant  lui  marchaient  mille  huit  cents  personnes  avec  des 
couronnes  aux  mains ,  et  sous  chacune  de  ces  couronnes  on 
avait  pris  soin  d'indiquer  où  elle  avait  été  gagnée ,  quel  était 
le  nom  de  l'artiste  vahicu ,  et  quel  était  le  chant  qui  avait 
assuré  la  palme  au  vainqueur. 

On  assure  que  sa  voix  était  grêle  et  voilée  {jexigua  et 
fusca)  9  mais  qu'il  prenait  un  sohd  tout  particulier  pour  la 
conserver  Suétone  rapporte  que  Néron  dormait  toujours  sur 
le  dos,  avec  une  lame  de  plomb  sur  l'estomac,  faisait  un 
usage  fréquent  de  purgatife  et  d'émétiques,  ne  mangeait 
jamais  de  fruits,  se  privait  de  tout  ce  qoi  pouvait  être  nui- 
sible à  sa  voix;  et  dans  la  crainte  d'en  altérer  le  timbre^  il  ne 
haranguait  plus  ni  les  soldats  ni  les  sénateurs.  Il  avait  toiqours 
avec  lui  un  officier,  faisant  les  fonctions  de  pkona$qU4i.  Ce 
gardien  de  la  voix  devait  avertir  l'empereur  lorsqu'il  parlait 
trop  haut  ou  forçait  sa  voix;  et  si ,  emporté  par  quelque 
passion  violente ,  Néron  ne  tenait  pas  compte  de  cet  avertine- 
ment ,  le  phonas^fue  avait  l'ordre  de  lui  fermer  la  bouche 
avec  un  Unge.  Il  était  si  avide  d'applaudissements,  qu'il  montait 
tous  les  jours  sur  le  théâtre.  Non  seulement  les  sénateurs  et  les 
patriciens  étaient  appelés  à  venhr  l'entendre,  mais  la  popula- 
tion de  Rome  tout  entière  jouissait  du  même  honneur.  Jamais 
il  ne  souffrait  qu'on  se  retirât  avant  que  lui-même  ne  fdt 
fatigué,  et  souvent  il  retenait  son  auditoire  un  jour  entier  et 
quelquefois  la  nuit 

Des  espions  semés  çà  et  là  dans  la  foule  surveillaient  la 
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condiitte  des  assbianto,  et  malheur  à  quiconque  manifestait 
le  pins  léger  signe  d'ennui  ou  de  mécontentement  'Les  gens 
du  peuple  étaient  punis  à  l'instant  même  par  les  soldats. 
Après  la  mort  de  ce  monstre  ^  tous  les  musiciens  qu'il  avait 
nourris  et  encouragés  farent  chassés  de  Rome,  et  l'art  mu- 
sical commença  à  décliner  avec  les  autres  arts,  et  disparut 
entièrement  à  la  chute  de  l'empire  Jusqu'à  son  introduction 
dans  l'église  chrétienne,  et  larégénération  de  l'Italie  moderne. 
Quoique  presque  tous  les  auteurs  s'accordent  à  dire  que 
les  Bomains  n'eurent  que  de  faibles  connaissances  en  musi- 
que et  que  par  conséquent  ils  ne  contribuèrent  aucunement  aux 
progrès  de  cet  art ,  quelques  uns  cependant  prétendent  qu'on 
ne  peut  pas  du  moins  leur  refuser  le  mérite  d'avoir  simplifié 
lanotationdes6recs,enla  remplaçant  par  les  quinze  lettres  de 
leur  alphabet,  A  -P.  Malgré  l'opinion  de  ces  derniers  auteurs 
il  est  certain  que  les  Romains  n'eurent  même  pas  ce  mérite, 
attendu  que  les  améliorations  apportées  à  la  notation  musi- 
cale grecque  ont  été  introduites  long-temps  après  la  dé- 
cadence de  l'empire  romain ,  améliorations  que  Ton  peut 
regarder  comme  le  premier  pas  vers  la  musique  moderne. 
A  l'appui  de  cette  assertion  on  peut  appeler  le  témoignage 
de  quelques  auteurs  latins  qui  ont  écrit  sur  la  musique,  et 
quine  contiennent  pasunmotsur  l'introduction  de  ces  lettres, 
ainsi  qu'un  fragment  d'une  mélodie  sur  l'hymne  ambroisien, 
imprimé  dans  Meibomius  avec  les  signes  de  la  notation 
musicale  des  Grecs.  Ces  signes  étaient  donc  en  usage  non 
seulement  au  quatrième  siècle,  mais  encore  aux  temps  de 
Boëce  et  de  Martianus  Gapella  qui  écrivirent  un  siècle  après, 
et  dictèrent  des  préceptes  sur  la  musique  d'après  le  système 
musical  des  Grecs.  (*)  La  simplification  de  la  notation  mu- 


*  RoQsseaa  (voy.  rart.  Notet  dans  son  Dictionnaire)  prétend  qoe  Boèce 
est  celui  qnl  a  Introduit  dans  la  notation  les  lettres  de  Talphaliet  romain  ; 
mais  si  cela  était  vrai ,  Boèce  en  aurait  parlé  dans  son  ouvrage  intitulé  : 
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dcale  appartient  aui  temps  des  papes,  à  cette  époque  sur- 
tant  à  laquelle  des  couvents  commençaient  à  s'élever,  et 
où  Ton  sentait  tous  les  Jours  le  besoin  d'une  réforme  dans 
cet  art ,  attendu  que  la  musique  formait  une  partie  prin- 
cipale du  culte  divin. 

ROMANZA  ==  ROMANCE,  s.  f  —  Air  d'un  caractère 
simple  ,  mélancolique»  touchant,  chanté  sur  un  petit  poème 
du  même  nom ,  dont  le  sujet  et  pour  Tordinatre  quelque  his- 
toire amoureuse  et  souvent  tragique. 

Le  domaine  de  la  romance  s'est  prodigieusement  accru  de 
nos  jours  :  elle  a  maintenant  tous  les  caractères  et  prend 
tous  les  tons.  Paris  fourmille  en  ce  moment  de  fabricateurs 
de  romances. 

On  donne  aussi  le  nom  de  ramwnce  à  un  morceau  de 
musique  instrumentale ,  qui  dans  sa  forme  ressemble  aux 
rondeaux.  11  est  ordinairement  d'un  caractère  romantique 
et  s'exécute  avec  un  mouvement  lent 

RONPO  =  RONDEAU,  s.  m.  —  Sorte  d'ahr  à  deux  ou 
plusieurs  reprises,  et  dont  la  forme  est  telle,  qu'après  avoir 
fini  la  seconde  reprise  on  reprend  la  première,  et  ain^  de 
suite  revenant  touyours  et  finissant  par  cette  même  première 
reprise ,  par  laquelle  on  a  commencé.  Pour  cela  on  doit 
tellement  conduire  la  modulation,  que  la  fin  de  la  première 
reprise  convienne  au  commencement  de  toutes  les  autres, 
et  que  la  fin  de  toutes  les  autres  convienne  au  commence- 
ment de  la  première. 

On  demande  avec  raison  que  le  thème  du  rondeau  ait  un 
caractère  de  nouveauté ,  et  soit  d'une  beauté  et  d'un  charme 
particuliers  afin  qu'il  puisse  mériter  l'honneur  de  cette  répé- 
tition conthiuelle.  Il  y  a  cependant  dans  les  symphonies  de 

de  Mtisiea.  Aa  contraire,  dans  le  troisième  chapitre  du  quatrième  livre  de 
cet  ouvrage,  ayant  pour  titre  :  Musicarum  per  grœccu  kuifuu  notarum 
nuncupatio  {dêseripHo),  on  ne  trouve  pas  de  signes  romains ,  mais  bien 
des  signes  grecs  eipliqués  par  des  mots  latins. 
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BâjAi^  des  roDâeaax  dont  les  diêmes  dans  leur  répétition 
paraissent  toiqoirs  pins  beaux  et  pins  nouveaux  ^  quoiqu'ils 
ne  portent  pas  le  cachet  d'une  nouveauté  et  beauté  surpre- 
nantes ;  mais  quel  effet  magique  ne  savait  pas  produire  Haydn 
dans  les  choses  même  les  plus  triviales?  Ses  rondeaux  sont 
des  modèles  d'une  perfection  désespérante  pour  tous  ceux 
qui  s'efforcent  de  les  Imiter. 

RONGO  ou  PONGO.  —  Espèce  de  cor  de  chasse  en  usage 
chez  les  Africains  et  surtout  ches  les  naturels  de  Loango.  Le 
diamètre  de  son  pavillon  n'a  que  deux  pouces;  on  en  fait 
dans  différents  tons,  plus  ou  moins  aigus;  ces  cors  sont 
tous  en  ivoire. 

ROSA  —  ROSE  yS.  f  —  Nom  que  l'on  donne  à  l'ouver- 
ture circulaire  pratiquée  sur  la  table  des  théorbcs,  des  luths, 
des  guitares,  etc. 

ROSALIA  s=  ROSALIE,  s.  f.  ~  C'est  le  nom  d'une  phrase 
répétée  plusieurs  fois,  en  montant  chaque  fois  d'un  degré. 
Autrefois  on  en  faisait  un  grand  abus ,  mais  le  bon  goût  a 
banni  ces  répétitions  défectueuses  et  trop  facQes  à  prévoir,  et 
aujourd'hui  on  en  souffre  deux  tout  au  plus. 

ROTA,  s.  f.  —  C'est  ainsi  qu'on  appelait  autrefois  le  canon, 
probablement  parce  qu'on  l'exécutait  en  chantant  successi- 
vement les  uns  après  les  autres  (Yoy.  l'art  Memutieri), 

ROVESao ,  A  ROVESCIO  (à  la  renverse).  —  On  emploie 
cette  expression  pour  hddiquer  ces  passages  qui,  après  les 
avoir  exécutés  dans  l'ordre  dans  lequel  ils  sont  écrits,  se 
Jouent  de  la  lin  an  commencement ,  c'est-à-dire  à  partir  de 
la  dernière  mesure  jusqu'à  la  première. 

Dans  une  symphonie  de  Haydn  on  trouve  un  menuet  et 
un  trio  dont  les  premières  parties  s'exécutent  deux  fois 
comme  à  l'ordhiaire,  et  puis  deux  fois  à  partir  de  la  fin 
jusqu'au  commencement ,  ce  qui  forme  leurs  secondes  parties. 

RUNA,  i.  f.  —  C'est  le  nom  d'une  mélodie  qui  dès  les 
temps  les  plus  reculé*  est  en  usage  eil  Finlande.  La  runa  est 
TOME  n.  16 


2ft2  RUS 

ordinairement  composée  pour  un  instrument  appelé  harjm, 
qui  imite  imparfaitement  l'ancienne  cithare  des  Grecs.  Le 
harpu  est  monté  de  cinq  cordes  en  métal ,  accordées  en  4a 
mineur ,  ton  favori^  des  peuples  du  Nord  ^  et  ces  cinq  cordes 
constituent  les  cinq  sons  sur  lesquels  roulent  cette  mélodie 
qu'on  chante  et  joue  en  mesure  à  5/4.  D'après  cela  il  est 
évident  que  pour  jouer  du  harpu  on  ne  se  sert  pas  de  la  main 
gauche ,  comme  pour  le  violon  ou  la  guitare  ;  on  peut  en 
outre  avoir  une  idée  de  Funiformité  de  cette  mélodie,  si  l'on 
considère  qu'elle  n'a  que  deux  mesures. 

RUSSIÀ  :==  RUSSIE  (notice  historique  sur  la  musique  en). 
—  Parmi  les  peuples  qui  s'occupent  de  musique ,  et  qui 
abondent  en  chants  nationaux ,  on  doit  sans  aucun  doute 
placer  la  Russie.  Là,  l'artisan 5  le  marinier,  le  soldat  dans  la 
marche ,  l'agriculteur,  le  postillon,  le  voiturier,  enfin  toute 
la  population  chante  en  se  livrant  à  ses  divers  travaux. 

L'origine  de  la  musique  d'église  en  Russie  remonte  au  pape 
Grégoire-le-Grand,  en  580;  elle  consiste  en  quatre  parties 
chantantes,  lesquelles  sont  souvent  doublées.  Les  signes  re- 
présentant les  notes  sont  écrits  en  partie  sur  des  lignes  et 
en  partie  sans  lignes,  sous  les  paroles  ;  celles-ci  sont  en  prose, 
tirées  de  S.  J.  Damascène  et  autres  pères  de  l'Église.  Dans 
la  chapelle  de  la  cour,  on  se  sert  de  notes  modernes.  Le 
culte  divin  est  célébré  ordinairement  par  deux  ou  trois 
djatschki,  (chanteurs  d'église)  à  la  chapeUe  impériale;  ce- 
pendant il  y  a  des  chœurs  réguliers  de  dix  à  vingt  chanteors 
qui,  principalement  sous  le  règne  de  l'impératrice  Elisa- 
beth ,  exécutaient  les  motets  les  plus  difficiles  avec  la  plus 
grande  précision.  Os  se  perfectionnèrent  encore  sous  Cathe- 
rine n,  qui  préférait  le  style  moderne.  En  1768,  la  chapeUe 
Impériale  comptait  quhize  soprani,  treize  cantratti,  treize 
ténors  et  douze  basses.  La  chapelle  fut  dirigée  successivement 
par  Manfiredhd  et  Galuppi ,  compositeurs  italiens  ;  on  y  exé- 
cuta toutes  leurs  compositions ,  ainsi  que  celles  de  Beresosky> 
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natif  de  l'Ukraine.  Lorsque  Galuppi  ontendlt  pour  la  première 
fois  la  musique  d'église  exécutée  dans  la  chapelle  de  la  cour 
à  Saint-Pétersbourg ,  il  avoua  qu'U  n'avait  Jamais  entendu  de 
cbœurs  aussi  parfaits  en  Italie.  En  1768  il  fit  exécuter  sur 
la  scène  impériale  son  opéra  d*Ifigenia  in  Tauride,  dans 
lequel  on  entendit  dix  chœurs  différents. 

Outre  leurs  chants  populaires,  les  Russes  ont  différents  in- 
struments nationaux ,  dont  plusieurs  paraissent  être  d'une 
origine  très  reculée;  parmi  ceux-ci  sont  l^paiidora,  le 
guHiy  le  gudoky  la  paiaiaika,  le  duttca  ou  sehweran , 
et  la  waiinka  ou  wainika  (Voy.  ces  mots). 

Pendant  que  Pierre-le-^rand  fut  sur  le  trône ,  ses  réfor- 
mes s'étendirent  jusque  sur  la  musique  ;  U  fit  venir  d'Alle- 
magne toutes  sortes  d'histniments,  institua  une  compagnie 
de  jeunes  Russes  destinés  à  apprendre  la  musique,  encoura- 
geant principalement  la  musique  militaire. 

En  1720,  le  duc  Charles-UMc  de  Holstein  Gottorp  amena 
à  Saint-Pétersbourg  sa  chapelle  et  sa  musique  de  chambre 
allemande.  Pierre-le-Grand  assistait  souvent  à  ses  concerts, 
et  faisait  jouer  les  musiciens  à  sa  cour  presque  toutes  les 
semaines.  En  1721,  ce  môme  orchestre  se  fit  entendre  publi- 
quement dans  les  fêtes  données  à  l'occasion  de  la  paix  de 
Moscou.  Beaucoup  de  jeunes  Russes  prirent  des  leçons  de 
ces  artistes  allemands,  et  lorsque  le  duc  retourna  chez  lui,  les 
meilleurs  sujets  de  sa  chapelle  furent  engagés  au  service  de 
Catherine  P*.  Pierre-le-Grand  apprit  d'eux  à  jouer  du  violon- 
celle, comme  il  apprit  l'escrime  du  fameux  Riedel  le  Saxon. 

L'impératrice  Anne  porta  sur  le  trOne  le  goût  de  la  musi- 
que. Dans  les  premières  années  de  son  règne,  en  1737, 
Araja,  compositeur  napolitain,  mit  en  scène  le  premier  opéra 
italien  qui  ait  été  exécuté  en  Russie ,  hdtitulé  :  Abijazare, 
et  l'année  suivante,  Sùmitamide. 

Après  la  mort  de  l'impératrice  Anne,  en  17 AO,  lorsque 
J.  Alb.  Ristori  de  Bologne  était  maître  de  chapelle  à  la  cour 
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de  Russie^  Piantanida  et  Beligradoki  (de  FUkraine)  se  rendi- 
rent à  Dresde.  Âraja  partit  pour  l'Italie,  d'où  il  ramena,  en 
1742,  par  ordre  de  la  nouyeHe  impératrice  Elisabeth ,  le  so* 
prano  Saletti ,  qui  avait  chanté  avec  Farinelli  en  £sp2^e,  le 
liautbois  Stazzi,  les  violoi^i^tes  Tito,  Passarini,  Vocari,  etc. 
On  exécuta  pour  le  couronnement  ia  Citmet^a  di  Tito,  de 
Basse,  avec  un  dialogue  en  musique  composé  par  Dominique 
Dali'  OgUo,  et  qui  avait  pour  titre  :  La  RtuHa  afflitta  t  ri- 
canoscenU.  Le  nouveau  théâtre  de  Moscou  contenait  cinq 
miljie  sp^ateurs  ;  |a^  chœurs  étaient  composés  de  cinquante 
individus. 

Sous  le  règne  d'Elisabeth,  dans  vingt  années  qui  forment 
une  brillante  époque  pour  la  musique  russe,  Âraja  composa 
un  ppéra  presque  chaque  année.  Pour  les  fêtes  données  lors 
de  la  paix  avec  la  Suède  en  1764,  on  exécuta  le  nouvel 
opéra  de  Beiierofonu.  Dans  le  même  temps,  le  maître  de 
concert  Hadonis  publia  à  Saint-Pétersbourg  six  nouveaux 
concertos  de  violon ,  et  Dominique  Dali'  Oglio  six  sympho- 
nies, n  parut  ensuite  plusieurs  airs  et  chansons  russes  de 
Sumarkoff,  Telagin  et  autres  poètes  nationaux,  qui  avaient 
été  mises  en  musique  par  le  conseiller  Grégoire  Tépiov.  Le 
comte  Rasumowsky  forma  dans  son  palais  une  chapelle  de 
cinquante  musiciens  russes,  qui  se  flrent  entendre  pour  la 
prendère  fois,  en  1753,  ^  Moscou. 

Ce  fut  dans  cette  année  qu'on  fit,ei^  présence  delaconr,ré- 
preuve  des  fameux  cors  russes.  Le  chanteur  Gawrila  se  fit  aussi 
alors  une  brillante  réputation.  L'impératrice  ayant  conçu  l'idée 
de  faire  exécuter  un  opéra  en  langue  russe,  Sumarkoff  fit  les 
paroles  de  Céphai  et  Procris;  Araja  les  mit  en  musique,  et  cet 
opéra  fut  exécuté  avec  un  grand  succès  dans  le  carnaval  de 
1755 ,  parles  chanteurs  russes  Belgradiski,Gawrila^  Marzen- 
kowitz,  Giariluska,  et  la  cour  en  fut  extrêmement  satisfaite. 

Après  Saletti,  qui  retourna  dans  sa  patrie  comblé  de  biens, 
01^  eut  en  Russie  le  fameux  Carestini,  qui  ne  quitta  1^  Russie 
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qn^en  1758.  Sabit^Péfersbourg  eut  ensuite  tufni,  de  Milan^ 
JoBeph  Milllco,  la  Durante,  de  Rome,  le  têtor  Compassi,  de 
Florence, NanziataGarana, de  Bologne, etc.,  etc.  Âraja,  apré» 
vingt-quatre  années  de  serviiôe,  refôunia  en  Italie,  en  1759', 
avec  SDaszi  le  hautbois.  H  M  remplacé,  connue  maître  âé 
chapelle,  par  Ranrpack,  compositew  alleMiand. 

Le  grand-dùcy  depuii»  emperevr  Pierre'  Fédérowttz,  étdt 
passionné  pour  la  musique;  il  contribua  puissamment  à  se» 
progrès.  Il  avait  chez  lui  deux  concerts  hebdomadaires,  dans 
lesquels  il  jouait  du  violon;  dans  sa  maison  de  campagne  II 
fidssdt  exécuter  des  intermèdes  italiens,  et,  en  1756,  RfaEialdi 
lui  éleva  un  nouveau  théâtre. 

En  1756,  le  directemr  Jean  Locatetli  amena  à  Saint-Pé^ 
tersbourg  une  nouvelle  troupe  de  chanteurs  et  de  danseurs, 
et  Tannée  suivante  ils  y  exécutèrent  le  prunier  opéra  bouffe 
qui  eut  un  grand  succès;  mais  la  mort  d'Elisabeth  et  diver- 
ses ckconstances  firent  que  cette  troupe  né  put  se  soutenir; 
elle  ne  tarda  guère  à  se  disperser  ^  et  plus  tard  elle  fiit  rem- 
placée par  ropéra>"Comique  français. 

Sous  Catherine  IF,  la  musique  acquit  une  nouvelle  splen- 
deur;, on  représenta ,  en  1762,  VOiimpiadé  de  Manfredini^ 
et  la  salle  était  toujours  remplie  par  plus  de  trois  mille  spec- 
tateurs. Des  intermèdes  italiens  et  des  comédies  russes  et 
françaises  adternaient  avec  l'opéra.  Starzer^  de  Yienne,  était 
maître  de  concert  On  exécitait  le»  symphonies  et  les  œuvres 
de  Holaabaner,  de  'Wagenseil ,  de  Oenda,  de  Gluck,  de  Gas- 
mann  et  autres.  Dans'  le  carême  de  1/76â,  on  organisa  des 
concerts  spirituels. 

Dans  l'automne  de  1765  Galuppi  fttt  nommé  premier  maî- 
tre de  chapelle ,  avec  4,000  roubles  par  an,  le  logement  et 
un  équipage.  Tous  les  mercredis  11  faisait  exécuter  de  la  mu- 
sique à  la  cour,  et  ses  ouvrages  lui  acquirent  la  faveur  de 
l'Impératrice  qui  le  combla  de  biens.  Par  ses  ordres,  il  com* 
pesa  la  maiique  dé  la  Didone  aMandûnàia  de  Métastase , 
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qui  fut  représentée  et  fort  applaudie,  en  1766.  Cet  opéra  fol 
chanté  par  Golonna,  Schalbovca,  les  soprani  Lnini  et  Puttini, 
et  le  ténor  Sandale,  de  Venise.  Après  laseconde  représenta- 
tion, Galuppi  reçut  une  bague  en  diamants  de  1,000  roubles. 
En  la  lui  faisant  remettre ,  l'impératrice  lui  fit  dire  que  fin- 
fortunée  Didan,  en  mourant,  lui  avait  iaiesé  ce  teg$.  En 
1768  il  fit  représenter  Vlflgenia  in  Tauride,^  dont  on  a  déjà 
parlé,  et  dans  l'été  il  retourna  à  Yenise. 

A  Galuppi  succéda  Traetta,  qui  resta  attaché  à  la  cour 
jusqu'en  1775.  U  y  composa  sept  opéras. 

Après  Traetta,  Pa&iello  entra  au  service  de  Catherine  II 
avec  des  appointements  de  4,000  roubles ,  plus  900  roubles 
comme  maître  de  la  grande  duchesse  Marie  Fedérovma ,  et 
plusieurs  autres  émoluments  relatif  à  sa  charge.  Pendant  un 
séjour  de  neuf  années  en  Russie,  Paësiello  a  composé  les. 
opéras  suivants  :  ia  Serva  padrona,  ii  Matrimonio  inas-^ 
pettato ,  H  Barbiere  di  Sivigiia ,  i  Fiiosofi  immaginaty, 
ia  Finta  amante  ,  ii  Mondo  detia  Luna ,  ia  Nitetti,  Lu- 
cinda  e  Jrm.ùloro,  Aicide  ai  hivio,  AchiUein  Seiro; 
de  plus,  une  cantate  pour  le  prince  de  Potemldn,  une  farce 
pour  le  prince  Orloff,  et  plusieurs  morceaux  de  musique  in- 
strumentale. 

Sarti  fut  maître  de  chapelle  de  la  cour  depuis  1785  jusqu'en 
1801.  L'impératrice  le  combla  d'honneurs  et  de  biens,  et  le 
nomma  directeur  d'un  nouveau  Conservatoire  de  musique, 
avec  une  augmentation  d'appointements  assez  considérable. 

En  1788,  Vincenzo  Martini,  l'Espagnol,  écrivit  aussi  pour 
l'Opéra. 

En  1802  on  exécuta  sur  le  théâtre  de  Saint-Pétersbourg  la 
Création  de  Haydn. 

Parmi  les  célèbres  virtuoses  qui  ont,  à  une  époque  plus  ré- 
cente,  visité  la  Russie,  on  remarque  Clementi,  avec  son  élève 
Field ,  Rode  (  qui  entra  au  service  de  l'empereur  Alexandre 
en  180A),  Baillot,  Klengel,  Hummel ,  Boleldieu  et  autres. 
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s.  —  Celle  lettre,  écrite  alteraatlvement  avec  le  T,  rigni- 
8e  wiOf  tandis  que  l'antre  signifie  tutH. 

On  donne  aussi  le  nom  d'S  au  tuyau  d'anche  du  basson , 
parce  que  sa  forme  ressemble  à  celle  de  cette  lettre. 

S ,  traversé  obliquement  par  une  barre ,  est  employé  quel* 
qaeféis  comme  signe  de  renvoi. 

SâLMO  =  PSAUME^  s.  m.  —  Les  psaumes  étaient  ori- 
ginairement des  chants  hébreux  que  les  Juifs  exécutaient 
avec  l'accompagnement  de  quelque  instrument  à  cordes,  n 
est  probable  que  David  les  a  introduits  dans  le  culte  divin 
de  sa  nation. 

Le  chant  des  psaumes  a  été  recommandé  par  les  apôtres 
mêmes  {na$cenU  eccUna  Apostotorutn  decrttis  staéi- 
€i$a);  et 5  en  elîet»  les  premiers  chrétiens  chantaient  les 
psaumes^  ahisi  que  cela  résulte  d'une  lettre  de  Pline-le- 
Jeune^  écrite  à  Trajan  en  Tan  3.  Le  chant  alternatif  des 
psaumes  est  attribué  à  saint  Ignace^  martyr^  qui  vécut  sous 
le  règne  de  Tr^^an. 

Les  psaumes  se  divisent  en  p$aufnes  vespéraiê  et  en 
psaumes  pour  Us  morts,  division  qui  est  soumise  à  plusieurs 
subdivisions. 

Pour  ce  qui  a  rapport  à  la  composition  musicale^  on  dis- 
tingue les  psaumes  à  eappetia»  c'est-à-dire  mis  en  musique 
pour  les  voix  seulement ,  se  chantant  parfois  avec  accompa- 
gnement d'orgue  ou  de  contrebasse;  les  psaumes  concer- 
tants, c'est-à-dire  avec  accompagnement  d'orchestre.  U  y 
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a  aussi  des  psaumes  obligés^  écrits  pour  telle  ou  telle  voix, 
ou  avec  l'accompagnement  de  quelque  instrument  ;  d'autres 
que  Ton  compose  sur  le  plain-chant  ecclésiastique  on  mo- 
nastique. 

SALMISïA  =  PSALMISTE,  s.  m.  —  Titre  que  Ton 
donne  à  David  comme  auteur  des  psaumes. 

SALMISTI  =  PSALMISTES,  s.  m.  jd.  —  On  appelle 
ainsi  dans  le  rituel  romain  les  chanteurs  des  psaumes. 

SALMOME  =  PSALMODIE,  s.  f.  ^  GhaUt  des  psaumes 
sur  une  seule  intonation  de  la  voix,  en  sons  soutenus  et  avec 
l'accent  oratoire. 

SALPIGTA  —  Mot  grec  qut  signifie  trompettiste. 

SALPINX  —  And^nne  trompette  grecque,  qu'on  appelait 
aussi  trompette  argive,  qui  avait  la  forme  d'un  tube  coni" 
que,  long  d'environ  deux  pieds,  avec  un  pavillon  qui  trans- 
i^ettait  le  son. 

SALTERELLO  =^  SALTARELLE.  —  Air  de  danse  italiea 
d'un  mouvement  vif  en  mesure  à  6/8.  On  trouve<  des  saita- 
reites  dans  les  forlanes  de  Venise  et  dans  quelques  gigues 
anglaises,  siciliennes,  etc. 

SALTERELLO  =  SAUTEBEAU ,  s.  m.  ~  Lame  de  bois 
mince,  armée  d'un  petit  morceau  de  plume  ou  de  peaut  de 
buffle  qui ,  dans  les  clavecins ,  était  poussé  contre  les  cordes, 
les  frappait,  et  produisait  le  son  en  s'échs^[>pant 

SALTERIO  =  PSALTERION,  ».  m.  —  Instrument  à  oor«^ 
des  fixes,  qui  a  la  forme  d'un  triangle  tronqué  en  haut^  et 
dont  chaque  uote  a  deu;i  cordes  de  laiton  ou  d'acier.  Il  se 
joue  des  deux  mains,  en  mettant  auit  doigts  des  anneaux 
d'où  sort  un  fort  tuyau  de  plume  pointu*  Il  y  a  aussi  des 
psaltérions  montés  de  cordes  de  boyau. 

SALTERIO  PERSANO  =  PSALTERION  PERSAN»  —  In- 
strument à  cordes  qui  a  la  forme  d'une  harpe  triangulaire  eu 
us^e  en  Perse. 

SALTERIO  TEDESGO  =  PSALTERION  ALLEMAND.  — 
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iDstrament  de  percussion  dont  on  se  sert  dans  quelques  pays 
et  surtout  en  Hongrie^  pour  accompagner  les  danses  du  peu- 
ple* Il  a  la  forme  d'un  carré  imparfait^  et  est  monté  de  cor- 
des métalliques  placées  par  groupes  de  trois  cordes  cpi'on 
frappe  avec  de  petites  baguettes. 

SALTO  =  SAUT>  s.  m.  —  Tout  passage  d'un  son  à  un 
autre  par  degrés  disjoints^  est  un  saut;  il  y  a  par  conséquent 
des  sauts  de  tierce^  de  quarte,  etc. 

Les  airs  de  bravoure^  les  concertos  de  violon,  de  flûte»  de 
basson,  etc. ,  renferment  souvent  des  sauts  de  dixième,  de 
vingtième  et  de  plus  grands  écarts  encore,  qui  laissent  tou- 
jours sentir  quelque  chose  de  violent. 

Pour  ce  qui  regarde  les  sauts  d'intervalles  diminués  ou 
augmentés,  leur  effet  plus  ou  moins  agréable  dépend  en 
partie  de  la  combinaison  des  circonstances  favorables  ou 
défavorables.  Marcello,  Pergolèse,  Caldara,  Mozart  et  quel- 
ques autres  compositeurs  célèbres  en  donnent  des  exemples 
qui  produisent  un  très  bon  effet.  C'est  pourquoi  Eximeno 
dans  son  livre  intitulé  :  DeW  origine  e  dette  regoie  delta 
mt/mca,  Rome,  1774,  première  partie,  liv.  in,  chap.  8, 
art  if  pag.  266,  dit  entre  autres  choses  :  Ed  eccavi  con- 
fermato  il  princifpio,  ehe  non  vi  h  saito  atcuno  di  stui 
nutura  contrario  aiie  regoie  deW  armonia. 

Dans  un  air  de  Mozart,  il  est  un  passage  très  difficile  en- 
tièrement composé  d'intervaUes  diminués  et  augmentés  qui, 
bien  exécuté,  produit  un  très  bon  effet  (  Yoy.  fig.  1^9  ). 

SALVE  REGIRA.  — -  Antienne  ou  hymne  que  l'on  chante 
dans  l'église  catholique  à  la  fin  des  vêpres  du  samedi,  de 
la  Pentecôte  jusqu'à  TAvent. 

On  donne  le  même  nom  à  la  composition  musicale  qu'on 
écrit  sur  leà  paroles  de  cette  hymne. 

SAMBUGA  =  SAMBUQUE,  ».  f.  —  Instrument  à  cordes 
des  anciens  Grecs;  quelques  auteurs  croient  que  c'est  le 
barhiion  (  Voy.  Greci  atUichi), 
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SAMBUGA  LINCEA  :=  SAMBUGE-LYNGÉB,  #.  f.  —  (Toy. 
PtnteeatUfichaTdon). 

SAMBUCISTRiE,  PSALTRIiE.  —  (Voy.  Fart.  Romani). 
SANCTUS.  —  Ge  mot  latin,  répété  trois  fois,  se  chante 
pendant  la  messe  après  la  préface. 

SANTUR.  —  Instrument  à  cordes  turc,  qui  ressemble  au 
psaltérion  allemand. 

SARABANDA  =  SARABANDE  ('esp.  Zarabanda),  s.  f.  — 
Danse  espagnole  d'un  caractère  grave  et  gracieux,  qui  res- 
semble au  menuet  et  se  dansait  autrefois  avec  des  castagnet- 
tes. L'air  de  cette  danse,  en  mesure  à  3/4,  avait  deux  reprises 
de  huit  mesures  chacune,  avec  un  mouvement  modéré.  La 
sarabande  commençait  par  une  note  frappée  et  était  suscep- 
tible de  broderies. 

SAWARDIN.  —  Ghanson  des  Kalmouks  qu'on  chante  en 
dansant. 

SBARRA  DOPPIA  =  DOUBLE  BARRE.  —  G'est  le  nom 
des  deux  lignes  verticales  qui  traversent  la  portée  et  qui  in- 
diquent ordinairement  la  fin  d'un  morceau  de  musique. 

SGABELLO,  $.  m.  =  SANDALE,  s.  f.  —  Espèce  de  chaus- 
sure en  bois  ou  en  fer  dont  les  directeurs  de  musique  ou 
batteurs  de  mesure  des  anciens,  garnissaient  leurs  pieds,  et 
qui  était  destinée  à  rendre  la  percussion  rhyttnntque  plus  écla- 
tante. 

SGALA  =  ECHELLE,  GAMME,  #.  f.  —  (Voy.  Gamma). 
Série  de  sons  disposés  de  telle  sorte  qu'ils  se  suivent  gra- 
duellement à  partir  du  son  fondamental 

Le  nom  (ïécheiie  vient  de  la  position  graduée  des  notes 
sur  la  portée  ;  il  répond  à  celui  de  diagrame  cbei  les  Grecs. 

Dans  l'article  Motie,  il  est  parlé  de  la  gamme  diatonique, 
et  dans  les  articles  chromatique  et  enharmonique  des 
gamme&diatonicO'ehromaiique  et  diatomeo^hromoHoo^ 
enharm^mique. 
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Rapporté  des  Sons  des  douze  gamtnes  mineures  ascendantes  et  du- 
eendantes,  avec  {^indication  de  ia  tierce  seulement  dans  ia  gamsu 
ascendante  ^  et  delà  siœte  et  ia  septième  dans  ia  gamme  deseenda^k, 
les  Rapports  des  autres  intervalles  étant  les  mêmes  que  ceux  in 
gammes  précédentee. 
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>e  tableau  suivant  coptient  les  rapports  de  la  gamme  diatonico-cbromatique 
ir  chaque  son  fondamental  d'après  le  tempérament  des  sons  deKJmbeiger. 
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SGALA  IlRBIOM€A  »  EGHEIXE  HARMONIQUE.  — 
(  Voyez  Rapparto  deg€  intervaUi),  On  entend  par  ces 
mots  raccord  ou  la  sympathie  qui  existe  entre  les  divers 
sons. 

SCALDI  =  SCALDES.  —  (Voy.  Danese). 

SGALE  =  GAMMES ,  s.  f.  p.  —  Exercices  que  Ton  fait 
faire  aux  chanteurs  et  aux  instrumentistes,  en  suivant  lente- 
ment ou  avec  rapidité  tous  les  degrés  de  TéciieUe.  G'est 
pour  leur  faire  acquérir  une  belle  qualité  de  son  et  une  into- 
nation de  la  plus  grande  justesse. 

SGALE  DOPPIE  ==  GAMMES  DOUBLES.  —  On  nomme 
ainsi  certains  passages  que  Ton  exécute  sur  les  instruments 
à  cordes  et  sur  le  piano ,  et  dans  lesquels  deux  gammes 
différentes,  écrites  à  de  certains  intervalles,  se  font  entendre 
simultanément. 

SGENA  =  SGËNE ,  s.  f  —  Un  drame  est  toujours  com- 
posé de  plusieurs  scènes ,  mais  ce  mot  reçoit  quelquefois  une 
signification  plus  spéciale  lorsqu'on  l'emploie  dans  le  sens 
de  récitatif  obligé ,  soit  que  ce  récitatif  soit  tin  monologue 
ou  un  dialogue. 

On  y  joint  Tépithète  de  grande,  si  elle  a  quelqu'éten- 
due,  et  lorsque  les  situations  y  sont  graves  et  passion- 
nées. Ges  sortes  de  scènes  sont  ordinairement  d'un  intérêt 
très  important  dans  les  opéras ,  parce  qu'elles  précèdent  et 
préparent  les  grands  airf,  les  duos,  etc.  Quelquefois  une 
grande  scène  est  entrecoupée  d'un  chœur ,  d'une  cavatine , 
d'une  prière,  etc. 

Lorsque  la  scène  est  courte  on  l'appelle  en  italien  scenetta 
(petite  scène). 

SGHERZANDO  (en  badinant).  —  Gette  expression 
indique  que  l'exécution  d'un  passage  ou  d'un  morceau  doit 
être  légère  et  badine ,  qu'elle  doit  divertir  et  réjouir. 

SGHERZI MUSIGALI  =  PLAISANTERIES  MUSIGALES.  — 
L'art  de  plaisanter  savamment  en  musique  a  toujours  été 
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une  des  prérogatives  des  hommes  de  génie.  Il  est  une  sorte 
de  savantes  plaisanteries  musicales  qui  ne  ressanble  nulle- 
ment à  celle  dont  il  est  question  dans  l'article  suivant  Parmi 
celles-là  sont  les  fugues  qui  gttœ  quod  et  hic  hœc  hoc  de 
Merula;  le  caprice  de  Marcello,  les  canons  burlesques  du 
père  Martini,  les  fugues  trillées  de  Porpora^  et  beaucoup 
d'autres,  dont  il  est  parlé  dans  les  Œuvres  de  Carpani  sur 
Haydn  (septième  lettre). 

SCHERZO  (badinage  ).  —  On  donne  ce  nom  à  un  mor- 
ceau de  musique  de  peu  d'étendue,  d'un  style  léger  et 
badin,  dans  l'exécution  duquel  on  doit  plutôt  détacher  que 
lier  les  notes  (Voy.  Seherzando), 

Ce  nom  se  donne  aussi  aux  morceaux  à  trois  Temps , 
des  symphonies,  quatuors^  sonates,  qu'on  appelait  autrefois 
menuets.  Le  nom  de  scherzo  leur  a  été  appliqué  depuis  que 
leur  mouvement  est  beaucoup  plus  vif  et  plus  brillant  ;  ces 
sortes  de  morceaux  ont  quelquefois  un  caractère  plus  original 
que  les  menuets  ordinaires. 

SGHISMA ,  #.  m.  —  C'est  le  nom  d'un  petit  intervaUe  qui 
n'est  pas  miié  dans  la  musique  pratique ,  mais  qu'on  empioie 
dans  la  science  canonique  et  dont  le  rapport  est  représenté 
par  ^2805  :  32768  ;  il  reste  comme  différence,  lorsqu'on  re- 
tranche le  commu  syntonique  du  comma  diatonique,  ou  le 
diaschisma  du  comma  syntonique. 

SCHOENION.  —  Morceau  de  musique  des  anciens  Grecs, 
d'un  caractère  doux. 

SCHOFAR  ou  SGIOFÂR*  —  Instrument  des  Hébreux,  fait 
avec  la  corne  d'un  bélier  ou  d'un  bœuf,  et  dont  le  son,  très 
éclatant ,  servait  à  annoncer  les  cérémonies  du  culte  divin. 
Les  juiGs  en  font  encore  usage  dans  les  premiers  jours  de 
l'année. 

SCHOUASMA.  —  Madrigal. 

SCHRYARL  —  Sorte  d'instrument  à  vent ,  en  usage  il  y  a 
quelques  siècles,  dont  la  structure  ressemblait  à  celle  de 
Tome  ii.  17 
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la  cornemuse^  si  ce  ii*e$t  qu'il  était  ouvert  dans  la  partie  in- 
férieure. Outre  les  trous  ordinaires  pour  les  doigts  et  le 
pouce^cet  instrument  en  avait  d'autres  que  l'on  bouclialt  avec 
la  paume  de  la  main.  Le  diapason  du  plus  grand  instrument 
de  ce  genre  s'étendait  du  fa  clé  de  basse  au  dessous  des 
lignes  «  au  «t|7  de  la  même  clé  au  dessus  des  lignes^  et 
le  plus  petit  s'étendait  du  soi  aussi  clé  de  basse  quatrième 
espace  5  au  do  clé  de  violon  troisième  espace. 

SCIALUMO=  CHALUMEAU,  s.  m.  —  (Voy.  ce  mot). 

SCIND  APSOS.  —  Instrument  des  anciens  Grecs ,  sur  lequel 
il  ne  nous  est  parvenu  aucune  notion. 

CONTRAPPUNTO  SCIOLTO,  GANONE  SaOLTO.  —  Signi- 
fient conirepoinlee  canon  affranchis  des  règles  strictes  que 
Ton  impose  à  ces  sortes  de  compositions. 

SCOLIES,  8.  f.fi.  —  Chez  les  anciens  Grecs  on  appelait 
ainsi  les  chansons  dithyrambiques;  par  la  suite  on  donna  ce 
nom  aux  chansons  morales. 

SCORDARE  =  DÉSACCORDER,  v.  a.  ~  Détruire  l'ac- 
cord d'un  instrument  On  désaccorde  un  piano  en  frappant 
fortement  ou  d'une  manière  inégale  sur  les  touches.  Les 
grandes  secousses,  la  poussière,  et  en  général  tous  les  corps 
étrangers  qui  s'hdtrodnisent  dans  les  tuyaux  de  l'orgue  le 
désaccordent. 

SCORDATO  =  DISCORD,  adj.  —  Se  dit  d'un  instru- 
ment: par  exemple,  d'un  violon,  d'un  piano  lorsque  les 
cordes  n'en  sont  pas  bien  d'accord  ;  d'un  instrument  à  vent 
lorsque  les  proportions  n'étant  pas  parfaitement  exactes,  les 
sons  ont  besoin,  pour  être  jostes,  d'être  corrigés  par  celui 
qui  Joue.  Un  tambour  est  discord  lorsque,  la  peau  n'étant  pas 
suffisamment  tendue,  il  rend  un  son  sourd. 

Presque  tous  les  instruments  à  vent  ont  des  défauts  de  ce 
genre,  auxquels  l'invention  d'un  grand  nombre  de  clés  n'a  pu 
même  remédier  entièrement 

SCORDATURA,^.  /*.—  Mot  italien  qui  n'a  pas  d'équivalent 
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en  français^  et  qui  signifie  l'action  de  désaccorder  les  instru- 
ments pour  produire  des  effets  particuliers.  Paganini  fait  sou- 
vent usage  de  la  scardature;  les  guitaristes  y  ont  aussi  recours. 

SCOZIÂ  =  ECOSSE  (notice  historique  sur  la  musique 
en  ).  —  Le  génie  de  l'Ecosse  s'est  montré  avec  distinction 
à  diverses  époques  dans  la  culture  des  beaux-arts.  Il  brilla 
non  seulemBit  dans  la  pratique  des  parties  importantes  de 
la  littérature ,  mais  encore  dans  celle  de  la  poésie  et  de  la 
musique,  et  les  antiques  chansons  écossaises  occupent  un 
rang  honorable  dans  Thistoire  de  la  musique.  Les  mélodies 
en  sont  nobles  et  pleines  d'expression,  particulièrement  celles 
dont  le  caractère  est  mélancolique.  Plusieurs  ont  cru  que  David 
Ricci  ou  Rizzio,  célèbre  joueur  de  luth  de  Turin  et  chanteur  de 
la  chambre  de  Marie  d'Ebosse  en  1565,  avait  été  le  com- 
positeur de  ces  chansons;  mais  l'historien  anglais  Hawkins 
a  prouvé  que  Ricci  ne  s'était  jamais  occupé  de  composer. 

Un  grand  nombre  de  ces  chansons  étaient  connues  dès  le 
temps  de  Jacques  I**,  que  quelques  historiens  disent  avoir  été 
excellent  poète,  grand  musicien  et  très  habile  joueur  de  luth 
et  de  harpe ,  et  qu'à  cause  de  cela  ils  nomment  le  père  des 
chanteurs  écossais.  Parmi  les  tableaux  de  l'exposition  qui 
eut  Ueu  en  1793  à  Somserethouse,  on  remarquait  jm  portrait 
de  Jacques  représenté  jouant  de  la  harpe,  et  dans  la  partie 
inférieure  du  cadre  étaient  écrits  ces  mots  :  Jacques  /*%  rai 
d*Ecosse,  premier  inventeur  de  ta  musique  écossaise. 

Quelques  uns  cependant  font  remonter  l'origine  des  chants 
écossais  à  une  époque  très  antérieure  au  règne  de  ce  roi; 
ils  prétendent  que  les  plus  anciens  de  ces  airs  étaient  les 
chants  rustiques  des  montagnards  écossais,  et  ils  attribuent 
ceux  qui  passent  pour  être  plus  modernes  à  des  ménétriers  am- 
bulants. Jacques  r%  JacquesIYetJacquesV  furent  très  parti- 
sans des  bardes,  et,  sous  le  gouvernement  de  ces  princes,  la 
poésie  et  la  musique  jouirent  en  Ecosse  d'une  grande  faveur. 

Tant  que  la  féodalité  subsista  dans  ce  pays,  les  nobles 


260  SCO 

écossais^  possesseurs  de  vastes  terres  et  maîtres  de  nombreux 
vassaux,  s'entouraient  de  la  splendeur  et  de  la  magnificence 
que  peuvent  procurer  les  richesses  et  le  pouvcrir;  chaque 
seigneur  tenait  à  honneur  d'entretenir  un  barde,  du  talent 
duquel  il  tirait  une  sorte  de  gloire.  Dans  la  suite  des  temps, 
les  bardes,  dégénérant  de  Tancien  honneur  attaché  à  leur 
profession,  devinrent  des  ménétriers  ambulants  qui  parcou- 
raient le  pays  avec  leurs  harpes.  Un  de  ces  bardes,  nommé 
Rodrigue  Dal ,  mort  depuis  plus  d'un  siècle,  jouit  d'une  grande 
réputation  parmi  les  familles  notables  d^Ecosse,  pour  ses 
compositions  musicales  et  le  talent  distingué  avec  lequel  il 
chantait  et  jouait  de  la  harpe. 

Il  faut  distbiguer  dans  là  musique  écossaise  deux  genres 
très  différents  l'un  de  l'autre  :  celui  de  la  haute  et  celui  de 
la  basse  Ecosse.  Le  caractère  de  ce  dernier  se  rapproche 
beaucoup  du  genre  anglais  et  ne  ressemble  nullement  à  celui 
des  ^TsgoHiqueê.  Mais  ce  qui  constitue  surtout  cette  diffé- 
rence, c'est  que  l'antique  musique  de  la  haute  Ecosse  a  cela 
de  particulièrement  remarquable  que  la  gamme  en  est  in- 
complète, et  que,  formée  seulement  des  sons  dOj.ré,  mi, 
sol, la,  do,  la  quarte  et  la  septième  y  manquent  lien  résulte 
que  le  ton  d'un  air  goMique  se  reconnaît  d'après  les  notes 
qui  en  sont  absentes.  Si  ces  sons,  par  exemple,  sont  fa  si,  la 
tonique  est  do  ;  si  ce  sont  soi,  do  qui  manquent  {dojji,  d'a- 
près le  système  moderne  ),  le  ton  sera  ré,  etc. 

Quoique  cette  musique  manque  d'harmonie  ainsi  que  pres- 
que toute  espèce  de  musique  antique,  cependant  on  trouve 
dans  quelques  chants  une  sorte  de  modulation  dont  la  marche 
parait  réglée  d'après  certains  principes  fixes.  Ainsi  sont  les 
airs  d'Ossian  très  goûtés  dans  la  partie  occidentale  de  la 
haute  Ecosse  et  dans  les  Hébrides.  La  plupart  de  ces  airs 
n'ont  qu'une  partie;  cependant  quelques  uns  en  ont  deux; 
tous  se  font  remarquer  par  un  certain  caractère  mixte  éga- 
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lement  propre  aux  modes  majeur  et  mineur,  ce  qui  pro* 
vient  de  l'absence  dont  nous  avons  parlé  plus  haut  de  certains 
intervalles  de  la  gamme.  Il  y  a  en  outre  dans  la  musique 
gaélique  une  espèce  de  mode  mineur  formé  par  la  tierce  et 
par  la  sixte  mineure  de  la  gamme  qui  lui  est  particulière  ; 
par  exemple  :  do,  ré,  mi\^,  soi,  ia\;.  Si  Fair  commence  en 
mineur^  la  modulation  se  fait  un  ton  au  dessous  de  la  to- 
nique ;  s'il  commence  en  msjeur,  elle  se  fait  un  ton  au  des- 
sus. La  modulation  a  lieu  le  plus  ordinairement  du  mode 
mineur  au  majeur;  par  exemple  :  rémifieur — do  majeur, 
soi  mineur  —  fa  majeur. 

Si  l'on  en  croit  M.  le  baron  de  Dalberg,  la  gamme  des  mé- 
lodies grecques  dont  a  parlé  Plutarque,  et  que,  comme  le 
prétendent  quelques  auteurs,  Pythagore  apporta  d'Asie,  dif- 
fère seulement  un  peu  dans  le  cinquième  degré  de  celle  de 
la  musique  gaélique  : 

Do,  ré,  mi,  sol,  ia  [;,  do  gamme  grecque. 

Do,  ré,  mi,  soi,  ia,  do,  gamme  gaélique,  indienne,  chi- 
noise. 

On  peut  diviser  la  musique  primitive  de  l'Ecosse  en  gticr- 
rière,  pastorale  et  joyeuse.  La  première  consistait  en  des 
marches  que  Ton  exécutait^eu  présence  des  généraux  d'armée, 
et  par  lesquelles  on  rappelait  autant  que  possible  les  com- 
bats qu'ils  avaient  dirigés  ;  ou  bien  c'étaient  des  espèces  de 
lamentations  et  de  plaintes  qui  signifiaient  les  malheurs  oc- 
casionnés par  la  guerre,  et  la  désolation  qu'elle  porte  dans 
les  familles.  Le  caractère  de  ces  marches  était  marqué  par 
une  vivacité  mêlée  d'inquiétude;  la  mesure  en  était  paire  ou 
impaire,  et  le  rhythme  régulier.  Les  morceaux  de  musique 
destbnés  à  l'imitation  des  combats  étaient  appelés  piérocic. 
Dans  ces  morceaux,  les  passages  d'intervalles  à  intervalles  et 
,  d'un  ton  à  un  autre,  étaient  singulièrement  rapides,  souvent  le 
retour  à  la  cadence  irrégulièrement  opéré  ;  enfin,  tout  y  res- 
pirait une  telle  fureur  d'enthousiasme  que  l'auditeur^  irrésis- 
tiblement entraîné,  s'abandonnait  cnUèrcmcnt  aux  senti- 
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ments  d'exaltation  héroïque  que  lui  inspirait  cette  musique. 

Le  caractère  de  la  musique  pastorale  était  bien  différent 
de  celui  de  la  musique  militaire.  Les  accents  en  étaient  mé- 
lancoliques et  gracieux  ;  les  modulations  naturelles  et  les 
mouvements  lents.  La  musique  dite  joyeuse  consiste  aujour- 
d'hui en  contredanses  et  en  walses ,  qui  ont  un  caractère  et 
une  expression  toute  particulière  lorsque  ces  morceaux  sont 
exécutés  par  des  artistes  habiles.  Ils  sont  ordinairement  com- 
posés de  deux  reprises  qui  comprennent  chacune  huit  ou 
douze  mesures. 

Les  instruments  employés  par  les  Ecossais  furent  l^harpe, 
le  crtuh  et  la  musette.  Ils  ont  abandonné  la  harpe  et  le  cruth, 
espèce  de  guitare  à  six  cordes  de  boyau,  que  Ton  jouait  avec 
un  archet  La  musette,  quoique  très  anciennement  connue  en 
Ecosse,  ne  le  fut  cependant  que  postérieurement  aux  autres 
instruments;  ce  qui  est  prouvé  par  le  silence  des  anciennes 
chansons  gaéliques  sur  ce  point  Cet  instrument  estle  seul  dont 
l'usage  se  soit  conservé  en  Ecosse  ;  il  est  devenu  national  chez 
les  montagnards  de  ce  pays  (Y.  Concorso  délia  Piva),  qui 
s'en  servent  dans  leurs  fêtes  champêtres,  et  même  dans  lesba- 
taUles,  et  alors  ils  le  joignent  au  tambour.  La  musette  écos- 
saise diffère  un  peu  de  la  nôtre;  elle  est  ordinairement  com- 
posée de  trois  bourdons  et  d'un  seul  chalumeau ,  percé  de 
huit  trous,  dont  sept  placés  en  dessus  et  un  en  dessous. 
L'échelle  la  plus  basse  du  chalumeau  est  formée  par  les  sons 
sol,  ia^  si,  do,  ré,  mi,  fa,  soL  Le  premier  bourdon  fait 
entendre  un  «o^  grave,  le  second  donne  un  si,  et  le  troisième 
un  sot  à  l'octave  au  dessus  de  celui  que  fait  entendre 
le  premier.  Cet  accord  imparfait  forme  l'accompagnement 
continu  des  airs  nalis  que  les  montagnards  jouent  sur  leur 
instrument. 

SCUaTO  =  DÉCOUSU ,  adj.  —  Cette  expression  appar- 
tient à  la  rhétorique  musicale.  Le  style  d'un  morceau  est  dé- 
cousu lorsque  les  idées  y  manquent  de  liaison  entre  elles; 
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qu'elles  sont  incohérentes  et  disparates;  enfin  que  le  sujet 
est  mal  conduit  Ce  n'est  pas  que  deux  idées  diamétralement 
opposées  ne  puissent  trouver  place  dans  une  composition , 
mais  leur  union  doit  naître  de  cette  opposition  même.  La  né- 
gligence dans  Tobservation  du  rbythme  fait  ordinairement 
que  le  style  est  décousu*  Un  tel  défaut  est  ordinaire  aux  com- 
positeurs dépourvus  d'imagination;  ils  créent  péniblement 
leur  musique  phrase  par  phrase,  et  il  est  rare  que  ces  pen- 
sées détachées  puissent  parfaitement  cadrer  ensemble. 

SGUOLA=ÉGOL£,  s.  f.  —Réunion  des  artbtes  d'un  même 
pays  y  dont  Ja  commune  origine  Hait  qu'il  existe  une  cer- 
taine analogie  entre  les  caractères  et  les  genres  de  leurs 
compositions  respectives  (Yoy.  StUé). 

Le  P.  MarUniy  dans  son  Esiai  fandiunenUii  pratique  du 
contrepoint,  p.  29li,  compte  cinq  grandes  écoles  de  musi- 
que en  Italie,  lesquelles  se  partagèrent  en  un  grand  nombre 
d'écoles  particulières,  savoir  :  1*"  VEcoie  romaine,  dans  la- 
quelle on  distinguait  celle  de  Palestrina,  de  Nanini,  de  Bene- 
voli  et  de  Foppi;  2**  ïEcote  vénitienne,  qui  comprenait 
celles  de  l^illaert,  Zarlini,  Lotti,  Gasparini  et  de  son  élève 
fi.  Marcello;  3"  V Ecole  napolitaine,  dont  les  principaux 
maîtres  sont  :  Rocco  Rodio,  l'abbé  Gesualdo,  prince  de  Ve- 
nose,  L.  Léo  et  Fr.  Durante;  k^  V Ecole  lombarde,  qui 
comprend  celles  de  P.  G.  Porta,  CL  Monteverde,  P.  Ponzio, 
O.  Veccbi;  5*  V Ecole  boUmaiee,  dont  les  maîtres  principaux 
sont  :  A.  Rota,  l'abbé  Jean  Giacobbl,  Jean  P.  Golonna  et 
A.  Perti,  auxquels  on  doit  joindre  Uartini  lui-même. 

D'autres  ont  divisé  les  écoles  de  la  musique  italienne  géo  • 
graphiquement,  c'est«à-dire  en  Ecole  de  lahasse  Italie  (qui 
était  la  même  que  la  Napolitaine  )  :  elle  se  distinguait  par  la 
variété  de  l'expression  ;  tnEcote  du  centre  de  l'Italie  (dans 
laquelle  sont  comprises  la  romaine  et  la  bolonaise  3^  dont  le 
caractère  distinctif  est  la  grandeur  et  la  noblesse  du  style  ; 
enfin  en  Ecole  de  la  haute  Italie  (c'étaient  la  vcriitienne  e( 
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la  lombarde  du  P.  Martini  ) ,  remarquable  par  l'énergie  de 
son  coloris. 

Aujourd'hui  on  reconnaît  encore  trois  écoles  :  VitMienne , 
ViUiemande  et  la  française  :  on  attribue  à  la  première 
les  grâces  d'une  mélodie  agréable  et  une  facture  simple  et 
facile;  à  la  seconde,  la  profondeur  des  sentiments  et  de  la 
science  dans  une  harmonie  savamment  travaillée  ^  unie  à  des 
chants  remplis  d'expression  ;  à  la  troisième,  le  mélange  des 
prérogatives  attribuées  aux  deux  autres  écoles.  On  appelle 
aussi  l'école  allemande  romantique,  particulièrement  par 
rapport  à  Mozart  et  à  Beethoven. 

Un  morceau  d*écoie  est  une  composition  dans  laquelle  on 
s'est  attaché  plus  particulièrement  aux  effets  de  l'harmonie 
qu'aux  grâces  du  chant.  Ecoie ,  dans  ce  sens,  est  synonyme 
de  facture. 

SDRUCGIOLO  ENARMONIGO  =  SDRUGGIOLO  ENHAR- 
MONIQUE. —  Gette  expression  italienne  indique  la  manière 
de  gUsser  enharmoniquement  avec  la  voix  sur  quelques  sons. 
Get  agrément  est  principalement  employé  dans  le  eantaéiie; 
mais  on  doit,  pour  qu'il  soit  d'un  effet  agréable,  n'en  faire 
usage  que  de  la  tonique  à  la  quarte,  et  ce  qui  est  encore  plus 
convenable ,  de  la  quarte  à  la  tonique.  On  peut  encore  s'en 
servfar  en  passant  d'un  son  à  celui  qui  le  précède  immédiate- 
ment dans  l'échelle  musicale  ascendante;  par  exemple,  de 
l'octave  à  la  septième  mineure ,  et  de  la  quinte  à  la  quarte 
mbieure. 

SEGONDA  =  SEGONDE ,  9.  f.^  Intervalle  dissonant  de 
deux  degrés,  dans  lequel  le  son  fondamental  forme  une  dis- 
sonance relativement  à  la  note  qui  se  trouve  au  dessus ,  au 
lieu  que  la  neuvième  produit  Teffet  contraire  (fig.  107).  Il  y 
a  trois  espèces  de  secondes,  savoir  :  la  seconde  mineure,  par 
exemple ,  sida;  la  seconde  majeure ,  comme  do  ré;  et  la 
seconde  augmentée,  comme  fa  soi  jf.  La  résolution  de  cet 
intervalle  dissonant  se  fait  en  descendant  d'un  degré,  et  la 
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progression  de  sa  noie  supérieure  détermine  rintervalle  dans 
lequel  il  doit  se  résoudre.  Ce  dernier  monte  le  plus  ordinai- 
rement à  sa  quarte  »  et  la  seconde  est  résolue  par  une  sixte , 
ou  bien  le  même  degré  est  conservé,  et  alors  la  seconde  est 
résolue  par  une  tierce.  • 

SECOND  ARE  =  SECONDER,  v.  a.  —  {Y.  l'art  suivant). 

SECONDO  =  SECOND,  adj.  —  Ei^thète  qui,  entre  deux 
parties  ou  voix  égales,  indique  la  plus  basse ,  comme  second 
viotan,  seconde  viole. 

Faire  le  second  en  chantant,  signifie  ordinairement  pro- 
céder par  tierces  et  sixtes ,  ou  faire  des  arpèges  sur  le  vio- 
lon. 

SEGNI  =  SIGNES,  s.  m.  pi.  --  Ce  sont  en  général  tous 
les  divers  caractères  dont  on  se  sert  pour  noter  la  musique. 

SEGNO  —  AiSegno,  DaiSegno  (Voy.  ces  art.). 

SEGNO  D'ASPETTO= POINT  D'ARRÊT.  —  (  V.  Pausa). 

SEGUE  (suit).  —  Cette  expression  italienne^  placée  au 
bas  d'une  page  ou  entre  deux  morceaux  de  musique,  indique 
qu'on  doit  continuer  à  exécuter  ce  qui  suit  sans  aucune  in- 
terruption. 

SEGUIDILLA,  esp.  =  SEGUIDILLE,  s.  f.  -- èAt  de  chant 
et  de  danse  fort  en  usage  en  Espagne.  La  mesure  en  est  à 
trois  Temps  et  le  mouvement  animé. 

SELAH.  —  C'est  une  opinion  presque  générale ,  que  ce 
mot  hébraïque  qui  se  trouve  si  souvent  dans  les  psaumes  a 
une  signification  mu^cale,  sans  cependant  que  l'on  puisse 
déterminer  quel  est  son  véritable  sens.  Les  uns  croient  que 
c'est  notre  ila  oapo  ou  le  signe  de  la  reprise;  d'antres  pré- 
tendent que  cette  expression  indique  un  changement  de  ton 
on  de  Temps,  un  silence,  etc. 

SEMEIOGRAFIA  =  SÉMÉIOGRAPHIE ,  s.  fi  (du  grec 
anfuiQv ,  note ,  signe ,  et  /pA^o» ,  j'écris  ).  —  La  sé- 
mélograpliie  musicale  ou  description  des  signes  comprend  : 
la  portée,  les  clés,  les  notes,  les  silences,  les  accidents,  les 
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points  d'orgue,  les  poiuts  d'arrêt ,  les  signes  d'agrément,  les 
barres  et  l'orthographe  musicale. 

SEMENTERION  OU  SEMANTRON,  8.  m.  —  Instrament 
de  percussion  des  Grecs  qui  consistait  en  une  planche  sur 
laquelle  on  frappait  avec  un  marteau. 

SEMI  5  grec  hemi.  -—  Cette  expression  latine,  qui  signifie 
dwniy  s'iyoute  à  plusieurs  mots,^  comme  :  stmù-trhvty  senti- 
mAnime,  hemitonium,  hemidiapenie,  etc« 

SEMIBREYE  =  SEMI-BRËYE,  s.  f.  —  Ronde  (Voyez 
Note  )• 

SEfiUGROMA  =  DOUBLE-CROCHE,  s.  f.  —  (Voy,  NoU). 

SEMI-DIÂÇENTE,  s.  m.  —  Quinte  diminuée. 

SEMI-DIATESSARON,  s.  m —  Quarte  diminuée. 

SEMIDITONO  =  SEAU-DITON,  $.  m.  —  Tierce  mineure. 

SEIVIIFUSA,  s.  f.  —  Croche. 

SEtMIMINIMA  =  SEMI-rMINIftlE,  ë.  f.  —  Noire  (Yoy. 
Nou). 

SEMITONlUM  FICTUM,  —  C'est  ainsi  que  les  anciens  ap- 
pelaient un  demi-ton  ms^eur  ou  mineur  qui  provenait  de  la 
modification  d'un  son  au  moyen  d'un  accident,  comme  ré 
mi  \^,  fa  fa  ^.  Par  cette  dénomination,  on  indiquait  aussi 
parfois  la  note  sensible. 

SEMITONlUM  MODL  —  (  Voy.  iVoto«efmAi(c). 

SEMITONlUM  NATURALE.  —  Demi-ton  majeur  sans  ac- 
cidents, par  exemple  :  $id4>,mi  fa. 

SEMITUONO  =  D^MI-TON,  8.  m.  —Distance  d'une  note 
à  la  note  la  plus  rapprochée.  C'est  le  moindre  de  tous  les  in- 
tervalles  admis  dans  la  musique  moderne.  On  distingue  or- 
dinairement deux  sortes  de  demi-tons  :  le  demi-ton  majeur, 
c'est  celui  qui  existe  entre  deux  notes  occupant  deux  degrés 
différents ,  comme  sido,  dojjiré,  rémi]^j  etc.  ;  le  demi- 
ton  mintuT,  c'est  celui  qui  existe  entre  deux  notes  placées 
surleméme  degré  et  dontrunesubit  une  altération,  comme  cto 
do^,  ré\^  ré,  mi[f  mi, etc.  Ces  deux  demi-tons  diflèrent  en 
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outre  entre  eu  dans  leur  rapport  Ainsi,  par  exemple,  si 
Ton  retranche»  suivant  l'article  saustraeti&n  des  rapports, 
la  tierce  majeure  <fo  mt  as  5  :  A  de  la  quinte  naturelle  do 
/iz  =  4 :  3,  on  aura  pour  le  demi-ton  majeur  mi  fa  le  rap- 
port de  16  :  15.  En  retranchant  de  la  tierce  majeure  do  mi 
=:  5  :  A,  la  tierce  mineure  do  H  mi  =s  e  :  h,  on  aura  la  dif- 
férence exprimée  par  25  ;  24,  qui  est  le  rapport  du  demi- 
ton  mineur.  Voulant  ensuite  soustraire  le  rapport  du  demi- 
ton  mineur,  du  rapport  du  demi-ton  majeur,  on  aura  pour 
dilTérence  le  rapport  représenté  par  128  :  125  qu'on  appelle 
Diesis. 

SEMPLIGE  (avec  simplicité).  —  Cette  expression  italienne 
indique  dans  l'exécution  une  certaine  simplicité,  un  naturel 
qui  est  opposé  à  tout  ce  qui  est  recherché* 

SEMPLIGE  ===  SIMPLE,  adj.  —  Dans  la  musique,  tout 
douéie  ou  composé  a  son  sim/ple,  et  tout  simple  a  son  dou- 
Me  ou  com,posé,  comme  contrepoifU  simple  ou  double^ 
fugue  simple  ou  dauéie,  etc. 

SEMPLIGITÂ  =  SIMPUGITÉ ,  s.  f.  —  Le  vrai  beau  idéal 
doit  se  montrer  dans  sa  plus  grande  simplicité  possible. 
Sùm.ma  simplidta^  est  summ/us  omatus. 

Pour  qu'un  morceau  de  musique  porte  le  cachet  de  la 
simplicité,  il  faut  qu'un  auteur,  en  le  composant,  n'ait  recours 
qu'aux  moyens  les  plus  simples  et  les  plus  conformes  au  sen- 
timent qu'il  veut  exprimer,  en  les  disposant  et  combinant 
avec  la  plus  grande  clarté  possible;  ou  bien  il  faut  que  le 
compositeur  rende  son  sijyet  par  des  traits  si  clairs  et  si  insi- 
nuants que  tous  les  autres  moyens  d'expression  ou  d'agré- 
ments accessoires  lui  deviennent  complètement  inutiles. 

La  simplicité  dans  Texécution  consiste  à  exécuter  la  mé- 
lodie avec  tant  d'habileté  et  d'une  manière  si  analogue  au 
caractère  du  morceau,  et  à  si  bien  modifier  les  sons  suivant 
ce  caractère,  qu'on  puisse  parfaitement  l'exprimer  sans  avoir 
aucun  recours  à  des  ornements  accessoires.   Celui  qui  sait 
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rendre,  par  exemple,  une  formule  mélodique  embellie  par 
un  trille,  même  sans  ce  trille,  à  la  parfaite  satisfaction  de 
connaisseurs  doués  du  goût  le  plus  exquis,  celui-là ,  disons- 
nous,  aura  atteint  le  plus  haut  degré  de  perfection  esthétique 
dans  la  simplicité  d'exécution. 

La  simplicité  esthétique  consiste  donc  non  seulement  dans 
une  certaine  abstinence  des  beautés  particulières,  mais  en- 
core dans  un  certain  mépris  pour  tous  les  ornements  acces- 
soires qui  ne  sont  pas  immédiatement  nécessaires  au  but  que 
Ton  se  propose.  De  ce  qui  vient  d'être  dit,  il  résulte  que  la 
précision  est  le  pobit  essentiel  de  la  simplicité  esthétique. 

SENSIBIUTA  =  SENSIBILITÉ, 4.  f.  —  Disposition  de 
rame  qui  inspire  au  compositeur  les  idées  vives  dont  il  a  be- 
soin ;  à  l'exécutant ,  la  vive  expression  de  ces  mêmes  idées  ; 
et  à  l'auditeur,  la  vive  Impression  des  beautés  et  des  défauts 
de  la  musique  qu'on  lui  fait  entendre. 

La  sensibilité  fail  tout  notre  génie. 

PiROH.  Métrùmaniê, 

SBNSIBILE  ==  SENSIBLE  (Note).  —  (Voy.  Nota  sert- 
sibiU). 

SENTIMENTALE  =  SENTIMENTAL,  adj.  —  (Voyez  Su- 
Mime). 

SENTIMENTO  ^  SENTIMENT,  8.  m.  —  Gomme  le  but 
de  la  musique  est  celui  de  peindre  et  d'exprimer  des  senti- 
ments, il  est  évident  que  leur  connaissance  est  aussi  néces- 
saire au  compositeur  qu'à  l'exécutant. 

Les  sentiments  se  divisent  :  1"  en  agréables^  désa^gréaàies 
et  mixtes.  Les  sentbnents  agréables  sont  compris  dans  le 
mot  générique  de  piaisir;  les  sentiments  désagréables  dans 
celui  de  déptaisir  ou  désagrément  ;  aux  premiers  appar- 
tient, par  exemple,  l'espoir  ;  aux  seconds,  l'anxiété,  etc.  Les 
sentiments  mixtes  sont  un  mélange  d'agréable  et  de  désa- 
gréable ;  ainsi,  par  exemple,  lorsqu'on  se  moque  d'une  per- 
sonne qui,  par  ses  Imperfections,  offre  sujet  au  ridicule. 
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on  ressent  à  la  fois  un  sentiment  agréable  et  désagréable  à 
la  vue  de  ces  imperfections  auxquelles  le  ridicule  est  pour 
ainsi  dire  inhérent  2*  En  sentiments  détermifiés  et  indéter- 
minés, selon  qu'ils  donnent  plus  ou  moins  clairement  l'idée  du 
sujet  Par  exemple,  la  Joie  et  la  tristesse  sont  des  sentiments 
déterminés;  la  bonne  et  la  mauvaise  humeur  sont  des  senti- 
ments indéterminés:  Z""  En  sentiments  actifs  et  accaéiants; 
aux  premiers  appartiennent  la  joie,  la  colère,  comme  ceux  qui 
mettent  en  mouvement  toutes  les  forces  vitales  ;  aux  seconds, 
la  tristesse,  la  douleur,  comme  ceux  qui  semblent  rendre  ces 
forces  complètement  inactives. 

SENTIMENTO  D'ARTE  =  SENTIMENT  DE  L'ART.  — 
C'est  la  faculté  de  distinguer  non  seulement  ce  qui  est  beau 
de  ce  qui  est  mauvais  dans  un  travail  d'art,  mais  encore  de 
connaître  et  sentir  les  moyens  dont  on  s'est  servi  pour  don- 
ner à  ce  qui  est  beau  son  plus  grand  éclat,  sans  que  pour 
cela  on  puisse  analyser,  suivant  la  nature  et  la  philosophie 
de  l'arty  les  raisons  en  vertu  desquelles  une  chose  est  belle 
ou  mauvaise. 

SENZA  (sans).  —  Cette  préposition  accompagne  parfois 
en  musique  quelques  mots  pour  indiquer  qu'il  ne  iàut  pas 
s'en  servir,  comme  :  Senza  fagotti,  sans  les  bassons,  senza 
sordiniy  sans  les  sourdines. 

SENZA  ORGANO,  par  abrév.  S.  0.  (sans  orgue).  — 
Dans  les  morceaux  de  musique  d'église,  il  arrive  souvent  que 
l'orgue  ainsi  que  la  basse  se  taisent,  et  que  l'accompagne- 
ment est  exécuté  par  les  violoncelles.  Pour  indiquer  ce  repos 
ou  ce  sUence ,  on  a  l'habitude  d'écrire  à  côté  de  la  partie 
fondamentale  les  expressions  senz'  organo. 

SEQUENZA  ==  SÉQUENCE,  s.  f.  —  Proses  que  l'on 
chante  dans  l'église  romaine  après  le  graduel  et  avant  l'é- 
vangile. De  ces  chants  ou  proses  en  usage  chez  les  premiers 
chrétiens,  on  n'exécute  aujourd'hui  que  les  suivants  :  1**  Fic- 
timœ  fo^chaii  laudes,  etc.,  à  l'octave  de  Pâques;  T  Veni 
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SancuSpiritus  à  l'octave  de  la  Pentecôte;  3*  Lauda  Sion 
Satvatorem  pour  l'octave  de  la  Fête-Dieu.  Il  faut  ajouter 
à  cela  la  prose  pour  les  défunts ,  c'est-à-dire  le  Dies 
irœ,  etc. 

SÉRAPHINË,  *  s.  f.  —  Instrument  h  clavier  et  à  sons 
soutenus,  construit  par  M.  Grun,  facteur  d'instruments,  en 
1830.  La  séraptaine,  dont  les  dimensions  sont  fort  petites, 
est  du  genre  de  l'orgue,  et  elle  est  susceptible  d'expres- 
sion. 

SERENATA  =  SÉRÉNADE,  s.  f.  —  Concert  qui  se  donne 
le  soir  sous  les  fenêtres  de  quelqu'un  (  Voy.  Nottumo). 

Il  n'est  ordinairement  composé  que  de  musique  instru- 
mentale; quelquefois  cependant  on  y  ajoute  des  voix. 

On  appelle  aussi  sérénade  les  pièces  que  Ton  compose  ou 
que  Ton  exécute  dans  ces  occasions.  Quand  le  concert  se 
fait  sur  le  matin,  ou  à  l'aube  du  jour,  il  s'appelle  auéade. 

SERINETTE,  s.  f.  —  {  Voy.  Organino). 

SERIO  =  SÉRIEUX,  adj.  —  (Voy.  Opéra,  Stiie). 

SERPENTONE  =  SERPENT,  s.  m.  —  Instrument  à  vent 
que  l'on  Joue  avec  une  large  embouchure  appelée  iocaL 
Le  serpent,  inventé  en  1590  par  un  chanoine  d'Auxerre, 
nommé  Edme  Guillaume,  est  un  cornet  replié  pour  le  raidre 
moins  long,  et  pour  que  les  doigts  puissent  atteindre  les 
trous  qui  en  règlent  l'bitonation. 

On  se  sert  de  cet  instrument  dans  les  églises  pour  soutenir 
le  chœur,  et  dans  la  musique  militaire  où  il  exécute  la  basse 
avec  le  trombone  et  l'ophicléide.  M.  Fétis,  en  parlant  de 
cet  instrument,  dit  que  l'expulsion  du  serpent  des  églises 
sera  un  pas  fait  vers  le  bon  goût  en  musique. 

SESQUIALTERA  =  SESQUIALTÉRE.  —  (Voy.  Rapporta 
degV  Intervalli  ). 

'  Ajouté  par  le  Traducteur. 
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SESQUIALTERA  MAGGIORE  IMPERFETTÂ  =  SES- 
QUIALTËRE  MAJEURE  IMPARFAITE.  —  On  appelait  ainsi 
anciennement  la  mesure  triple  oix  la  semi-brève  sans  point 
valait  deux  semi-brèves,  et  avec  le  point  elle  en  valait  trois. 
Le  signe  de  ce  Temps  était  un  cercle  coupé  perpendiculaire- 
ment avec  les  chiffres  3i2. 

SESQUIALTERA  MAGGIORE  PERFETTA.  =  SESQUIAL- 
TËRE  MAJEURE  PARFAITE.  —  C'est  l'ancien  nom  de  la 
mesure  triple  où  la  brève  avait  la  valeur  de  trois  semi-brè- 
ves^ quoiqu'elle  ne  fût  pas  pointée.  Le  signe  de  ce  Temps  était 
un  G  coupé  par  quatre  barres,  dont  une  verticale  et  trois 
horizontale^,  avec  les  chiffres  3/2. 

SESQUIALTERA  MINORE  IMPERFETTA  =  SESQUIAL- 
TËRE  MINEURE  IMPARFAITE.  —  Désignait  dans  la  musique 
ancienne  la  mesure  triple,  dont  la  semi-brève  pointée  valait 
trois  minimes,  et,  sans  point,  elle  n*en  valait  que  deux.  Ce 
Temps  se  marquait  par  un  demi-cercle  avec  les  chiffres  3/2. 

SESQUIALTERA  MINORE  PERFETTA  =  SESQUIAL- 
TÉRE  MINEURE  PARFAITE.  ~  C'est  ainsi  qu'on  appelait 
anciennement  la  mesure  triple  où  la  semi-brève  sans  pomt 
équivalait  à  trois  semi-minimes.  Le  signe  de  ce  Temps  était 
un  cercle  avec  les  chiffres  3i2. 

SESQUIOTTAVA  =  SESQUI-OCTAVE.  —  Ancien  nom 
de  la  mesure  nonuple  dont  le  signe  était  C  9/3. 

SESTA  =  SIXTE,  s.  f.  —  Intervalle  de  six  degrés.  D  y 
a  trois  espèces  de  sixtes  :  la  sixte  mineure,  comme  mi  do; 
la  sixte  msyeure,  ré  si;  et  la  sixu  augmentée,  par  exemple 
fa  ré  Ht. 

SESTETTO  =:  SEXTUOR,  s.  m.  —  Composition  vocale 
ou  instrumentale  à  six  parties  obligées.  Tout  ce  qui  a  été  dit 
pour  le  quatuor  sert  aussi  en  partie  pour  le  sextuor. 

SESTINA,  s.  f.  =  SEXTOLET,  s.  m.  —  Réunion  de  six 
notes  pour  quatre,  comme  dans  la  mesure  à  2 /A.  Une  mesure 
peut  être  formée  de  dix  doubles  croches,  pourvu  que  quatre 
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de  celles-ci  ne  soient  pas  dépassées  par  la  valeur  des  six 
autres^  pour  lesquelles  le  mouvement  doit  être  un  peu  plus 
animé. 

SESTUPLA  DI  GROM£  ==»  SEXTUPLE  DE  CROCHES. 
—  (Voy.  Tempo). 

SESTUPLA  DI  SEMICROME  =  SEXTUPLE  DE  DOU- 
BLES-CROCHES. —  (Voy.  Tempo). 

SETTIMA  =  SEPTIÈME,  s.  f.  —  Intervalle  dissonant  de 
sept  degrés,  autrerois  appelé  suàsemitonium,  subsemito- 
nium  m4>di,  suésemitonium  octavœ,  nota  sonHiiiis , 
nota  ehariicterUtica ,  septima  characteristica,  chorda 
characteristica,  chorda  eiegans ,  etc.  Il  y  a  trois  sortes  de 
septièmes:  la  septième  mineure,  comme  sot  fa;  la  septième 
majeure,  comme  do  si;  et  la  septième  diminuée,  par  exem- 
ple soi  fi  fa.  Là  septième,  dans  son  usage  harmonique ,  se 
résout  en  descendant  d'un  degré,  et  la  progression  de  la 
note  fondamentale  détermine  sur  quel  degré  on  doit  (aire 
la  résolution.  Ordinairement  on  la  résout,  ou  sur  la  tierce 
quand  la  basse  monte  d'une  quarte  ou  descend  d'une  quinte  ; 
ou  sur  la  quinte  quand  la  basse  monte  d'un  degré  ;  ou  sur 
la  sixte  lorsque  la  basse  ne  monte  ni  ne  descend.  La  septième 
majeure  se  résout  en  montant  d'un  degré,  surtout  quand  elle 
est  accompagnée  de  la  quarte  (onzième),  et  qu'elle  se  résout 
sur  la  note  fondamentale  du  ton. 

Dans  le  style  grave,  la  septième  doit  être  préparée,  comme 
tout  autre  dissonance  ;  mais  dans  le  style  libre,  quand  elle 
est  mineure  ou  diminuée,  elle  peut  être  employée  sans  pré- 
paration et  en  même  temps  que  la  quinte  diminuée. 

SEWURI.  —  Espèce  de  cithare  montée  de  quatre  cordes 
en  acier  et  d'un  rang  de  cordes  doubles  en  laiton,  en  usage 
dans  l'Orient 

SFORZANDO,  SFORZATO,  abrév.  sf  sforz.  (en  renfor- 
çant ).  —  Ces  mots  italiens  indiquent  une  expression  plus 
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marquée  dans  Texécation  de  la  musique ,  et  où  IMntensité 
des  soDS  est  augmentée  graduellement. 

SFCffiZÂR  LA  VOGB  ==«  FORGER  LA  VOIX.  —  C'est 
excéder  en  haut  où  en  bas  son  disipason^  à  force  d'haleine  ; 
c'est  crier  au  lieu  de  cliaùter.  Toute  voix  qu'on  forcé  perd 
sa  Justesse  i  cela  arrive  même  aux  instruments  où  Ton  force 
le  vent  ou  l'archet  (  Yoy.  l'art,  suivant  )• 

SFORZO  =  EFFORT,  s.  m,  —  Défaut  de  la  voix  qui 
dérive  de  la  contraction  violente  de  la  glotte.  L'air  poussé 
hors  des  poumons,  s'élance  dans  le  même  temps,  et  le  son 
semble  alors  changer  de  nature,  parce  qu'il  perd  la  douceur 
dont  il  était  susceptible  et  acquiert  une  dureté  fatigante 
pour  l'auditeur. 

L'effort  défigure  les  traits  du  chanteur,  le  rend  vacillant 
dans  l'intonation  et  souvent  l'en  écarte. 

Les  personnes  qui  ont  des  voix  faibles  ou  voilées,  celles 
qui  remplissent  des  rôles  écrits  dans  un  diapason  plus  élevé 
que  celui  de  leurs  voix,  sont  sujettes  à  faire  des  efforts  en 
chantant  L'exécution  de  la  plupart  de  nos  opéras  exige  de 
la  part  des  chanteurs  des  efforts  de  voix,  attendu  que  cer- 
tains compositeurs^se  souciant  fort  peude  la  poitrine  de l'exé- 
cutant,  tendent  trop  à  l'aigu ,  surtout  dans  les  streiusy  où 
ils  font  prodigieusement  crier  les  chanteurs,  peut-être  en 
considération  de  ce  proverbe  qui  dit  :  Chi  grida,  ha  ra- 
gione  (celui  gui  crie  a  raigon). 

SFCJGGITO  =  ÉYITÉ,  adj.  -^  Cadence  évîtée. 

SGRISGIARE=  CANARDER,  t^.  n.  —  C'est  en  Jouant  du 
hautbois  ou  du  basson ,  th*er  un  son  nasillard  et  rauque,  ap- 
prochant du  cri  du  canard.  C'est  ce  qui  arrive  aux  commen- 
çants, surtout  dans  les  sons  bas,  pour  ne  pas  serrer  assex 
l'anche  avec  les  lèvres. 

SHARP.  —  C'est  le  nom  anglais  du  dièse. 

SL  —  Septième  syllabe  du  solfège  moderne,  pour  éviter  les 
anciennes  muances.  On  ne  sait  pas  précisément  quel  estl'bi- 
TOMB  u.  18 
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venteor  de  cette  syllabe.  Burmelster^  dans  un  ouvrage  pu- 
blié en  1599  9  appelle  cette  syllabe  ocift^en^i^ia.  U  parait  doDC 
qu'à  cette  époque  elle  n'étattpas  encore  beaucoup  en  usage. 

SIAMOIS  (musique  chez  les].*—  Les  Siamois  paraissent 
avoir  fait  plus  de  progrès  dans  la  musique  que  les  autres 
nations  de  l'Asie.  Us  l'aiment  beaucoup,  et  leurs  mélodies, 
généralement  vives  et  brillantes,  ne  sont  pas  dépourvues  de 
cbarme,  même  pour  l'oreille  cultivée  d'un  Europe^.  Leurs 
instruments,  disent-ils,  et  même  une  partie  de  leur  musique, 
dérivent  du  Birman,  du  Pégu  ou  de  la  €hine,  et  cependant 
ces  nations  considèrent  les  Siamois  comme  plus  habiles  qu'eux 
en  musique,  et  leur  attribuent  l'invention  de  leurs  princi- 
paux instrumenls.  Il  y  a  beaucoup  de  douceur,  d'agrément 
et  de  sbnplicité  dans  la  fuqsique  des  Siamoia;  eUe  diffère  de 
celle  des  autres  nations  orientales  barbares  en  ce  qu'elle  est 
en  général  dans  le  mode  mineur.  QrawCurd  assure  que  la 
plupart  de  leurs  mélodies  ressemblent  à  la  musique  des  Ecos- 
sais çt  des  Irlandais.  Vore^e  n'est  poiut  choquée  par  des 
sons  durs  et  criards,  ni  p^r  des  transitioj^  trop  subites.  Le 
but  des  musiciens  siamois  est  de  toucher  Jl'ame,  d'intéresser 
l'écrit  et  d'exciter  les  passions;  pour  y  parvenir,  ils  ont 
plusieurs  espèce^  d'airs  qu'ils  f^ploieut  selon  l'effet  qu'ils 
cherchent  à  produire.  Leur»  morceaux  de  muidque  sont  en 
très  grand  nomlur?. 

Les  principaux  instruments  de  ce  peuple  sont  ;  une  flûte 
semblable  au  flageolet  appelé  kUmù  Le  tak^ay,  ainsi  nom- 
mé à  cause  de  sa  ressemblance  avec  un  lézard.  U  est  fait  de 
bois  dur»  garni  tout  autour  en  nacre  de  perle.  Le  corps  est 
creux,  et  par  derrière  se  trouvept  trois  ouveriures  sonores. 
Trois  cordes,  une  de  f|l  de  enivre  et  les  deux  autres  en  soie, 
sont  tendues  sur  l'instrument  d'un  bout  à  l'autre;  elles  sont 
accordées  au  moyeu  d^longuei^  chevilles;  l'exécutant  appuie 

*  Ajoute  par  le  Tradaeieur. 
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sa  main  gauche  sur  les  cordes  et  les  frappe  avec  le  bout  des 
doigts  de  la  malii  droite.  Le  kong-nang  est  composé  d'une 
série  de  petites  cymbales  de  diverses  grandeurs,  suspendues 
horizontalement  dans  uq  châssis  de  bambou  fermant  un  seg- 
ment de  corcle.  Cet  instrument  est  ordinairement  accom- 
pagné par  un  autre  appelé  ùran-nan,  fait  de  barres  de  bois 
poli  d'eni^non  un  pied  de  long  et  d*un  pouce  de  hrge,  pla- 
cées Tune  à  côté  de  Fautre  et  disposées  de  manière  >  former 
on  arc  dont  la  partie  convexe  est  tournée  vers  le  bsis.  Ces 
deux  instruments  se  frappent  avec  un  petit  maillet 

Un  orchestre  siamob,  selon  Crav^furd,  se  compose  d'au 
mohis  dix  instrnments.  Celui  qui  occiq[)e  le  premier  rang  a 
la.fonne  d'un  demi-oerde  dans  lequel  l'exécutant  est  as^» 
tenant  deux  petits  marteaux  dani  les  mains  avec  lesquels  il 
frappe  des  espèces  de  vases  rentersés^  en  airain.  Le  second 
est  un  instrument  du  même  genre  et  fait  du  mâme  métal, 
mais  d'une  motaidre  capacité  et  dans  la  forme  d'un  bateau. 
Le  troisième  est  on  violon  à  trois  cordes;  le  quatrième  une 
guitare  à  quatre  cordes  qui  se  joue  avec  un  morceau  de  bois 
attaché  au  doigt  ;  le  chuquième  une  flûte,  et  le  sixième  un 
flageolet  A  ces  instrnroelits  on  en  ajoute  souvent  un  autre 
qid  a  qualfe  cordes  et  qui  ressemble  aussi  à  un  bateau;  l'or- 
chestreest  enfin  complété  avec  un  tambour,  des  cymbales  et 
des  castagnettes.  * 

SICILIâNâ  =  SICILIENNE,  s.  f.  —  Sorte  d'air  origi- 
naire de  la  Sicile,  d'un  caractère  simple,  diampétreet  très 
insinuant,  en  mesure  à  6/8  et  d'un  nuMivement  modéré. 

Les  siciliennes  s'introduisent  dans  les  symphonies,  les  con- 
certos, les  quatuors,  etc. 

Les  chansonnettes  sidllennes  jouissent  d^une  grande  repu- , 
taHon,  attendu  que  leur  caractère  particulier  respire  un 
sentiment  profond  et  une  tendre  méOlanooIie. 

•  Crawfurd.  S\am  et  la  Cochinch'ine, 
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SIQNA  INTExNSIONIS.  —  Le  dièse. 

SILLABE  ARETINË  =»  SYLLABES  ARÉTINES.  ~  Ce 
sont  les  six  syllabes  tu 9  ré,  mi,  fa,  soi,  4a,  avec  lesquelles 
Guido  d'Arezzo^  suivant  ropinion  de  plusieurs  auteurs,  mar- 
quait les  six  premiers  sons  de  la  gamme  (Voy.  l'article  Soi- 
misazione). 

SILLABICO  =  SYLLABIQUE*  adj.  (Voy.  MUismatico). 

SIMHETRIA  =  SYMÉTRIE,*,  f.  —  Proportion  et  rap- 
port de  durée  et  d'intonation  que  les  parties  d'un  air  ont 
entre  elles,  et  avec  leur  tout.  La  symétrie  admet  la  r^étition 
des  mêmes  formes  ;  mais  elle  n'exige  quelquefois  que  leur 
correspondance  (Voy.  Eurythmia  et  Ritmo)* 

Le  rliythpie  est  si  impérieux  qu'on  pourrait  croire  avec  rai- 
son qu'il  décide  souvent  à  lui  seul  de  l'eiTet  de  la  musique. 
Lorsqu'un  rhythme  est  bien  saisi,  bien  marqué,  lorsque, Iles 
phrases  sont  bien  symétriques,  essayez  d'en  changer  lamé-^ 
lodie^  l'eSét  ne  sera  pas  détruit;  conservez  au  ,'contraire 
la  mélodie,  en  lui  donnant  un  autre  mouvement,  tout  est 
anéanti  au  point  que  l'on  croira  entendre  un  antre  morceau 
de  musique. 

La  symétrie  entre  les  phrases  est  nécessaire  pour  la  musi- 
que dansante.  Dans  la  musique  vocale  il  n'est  pas  moins  utile 
au  chant  de  rendre  les  phrases  carrées  autant  que  l'on  peut» 

SIMMETRIGO  =  SYMÉTRIQUE,  adj.  —  Ce  qui  a  de 
la  symétrie  (  Voy.  l'art  précédent). 

SIMIKION,  $.  m.  —  Instrument  de  musique  des  anciens 
Grecs  qui,  au  rapport  de  plusieurs  auteurs,  était  monté  de 
tren^e-dnq  cordes. 

SIMILI  (semblables).  ->  Mot  italien  pluriel  de  simiie^ 
qui,,  placé  dans  la  musique  après  un  arpège,  une  batterie  ou 
tout  autre  groupe  ou  des^  musical,  indique  la  continuatioD 
de  cet  arpège,  de  ce  groupe,  etc. 

STMPATIA  DE'  SUONI  =  SYMPATHIE  DES  SONS.  — 
(  Voy.  Suono), 
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SIMULATiE  CLAUSULARUM  HlflTIONES.  —  Éviter  les 
cadences. 

SINGOPE  =  STNGOPfi,  $.  f.  —  Note  qui  se  tromre  entre 
deux  on  plusieurs  notes;  ainsi,  par  exemple,  d'une  noire,  une 
l)lanche  et  une  autre  noire ,  dont  les  valeurs  réunies  lui  sont 
égales,  la  blanche  est  ce  qu'on  appelle  la  syncope.  Toute 
syncope  va  à  contre-temps,  et  toute  su<k^ion  dénotes  syn- 
copées  prend  un  mouvement  contraire  à  Tordre  naturel 
(  Voyez  aussi  Fartide  Legatura). 

SIN£  &EMAN.  —  Espèce  de  viole  d'amour  en  usage  en 
Turquie: 

SiNFONIA  =»  STMPilONIE,  du  grec  (xvfi^etytA.  —  Le& 
anciens  entendaient  par  ce  mot  ce  que  nous  appelons  con- 
sonnances.  11  y  a  quelques  siècles,  on  donnait  le  nom  de  sym- 
phonie à  l'épinette;  en  Italie  on  appelle  symphonie  (sinfo- 
nia)  l'ouverture  qui  précèdel  e  commencement  d'un  opéra, 
d'un  baUet,  etc. 

La  symphonie  commence  le  plus  souvent  par  une  courte 
Introduction  d'un  mouvement  lent  qui  contraste  avec  la  viva- 
cité, la  véhémence  du  premier  aUegro  qu'elle  prépare; 
vient  ensuite  un  ofUUmtô  varié ,  un  caniaéile  ou  un  adagio^ 
suivi  d'un  vrunuet  ou  scherzo;  un  rondeau  vif,  un  finale 
plein  de  vigueur  et  d'une  grande  rapidité  termine  cet  œuvre» 
l'vD  des  plus  importants  en  musique. 

L'origine  de  la  symphonie  remonte  à  un  certain  genre  de 
pièces  instrumentales  qu'on  nommait  autrefois  en  Italie  ri- 
eercari  da  suonare,  et  en  Allemagne  partien,  lesquelles 
se  composaient  de  chansons  variées,  d'airs  de  danses  et  de 
ngues  ou  morceaux  fugues,  destinés  à  être  exécutés  par 
des  violes,  des  basses  de  violes,  des  luths,  théorbes,  etc. 
Lorsque  ces  pièces  passèrent  de  mode  on  leur  substitua  des 
morceaux  coupés  en  denx  parties  d'un  mouvement  assez  vif, 
suivis  d'un  autre  morceau  d'un  mouvement  plus  lent,  etd^un 
rondeau  qui  tirait  son  nom  de  la  répétition  d'une  phrase 
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principe*  Le»  premières  symphonies  ne  furent  d^abord 
composées  que  de  deux  parties  Vie  yiolon,  alto  et  basse.  Ub 
musicl^jEiUems^d,  nommé  Yanhall,  commença  àperfection- 
ner  la^ymplionie>  en  y  ajontaat  deux  hautl>ob  et  deux  cors; 
il  fat  pfïiié  par  Toesky^  Van  Malder  et.Stamitz.  Gossec  ajouta 
les  parties  de  clarinettes  et  de  basscMis  aux  autres  instm- 
ment3y  fit  \e$fn&nuei3  avec  leurs^ri<7#augmentèrentienombre 
des  iQprceaux  qui  existaient  déjà  dans  la  symphonie*  Le  me- 
nuet était  autrefois  d'un  mouvement  presque  aussi  lent  que 
la  dai|^  dont  il  porte  le  nom;  mais  insensiblement  sa  vitesse 
a  augmenté ,  et  Beethoven  a  fini  par  en  faire  un  presta 
C'est  à  cause  de  cela  qu'il  lui  a  6té  le  nom  de  nunuet  pour 
lui  substituer  celui.de  4cAer2o  (badinage). 

Les  symphonies  de  HayftQ  »  Mozart  ^  Beethovea  sont  con- 
nues de  tout  le  .monde.  Haydn  surtout  a  si  bien  perfectionné 
le  plan  et  les  détails  de  ce  genre  de  musique,  qu'il  en  est  en 
quelque  sorte  le  créateur. 

SINFONIA  CARATTERISTICA  =  SYMPHONIE  CARAC- 
TÉRISTIQUE. —  Cette  composition  se  propose  pour  but  la 
pebiture  musicale,  ou  de  quelque  caractère  moral,  comme 
le  Di$traUa  de  Haydn  ;  ou  de  quelque  événement,  comme 
la  Chute  de  Phaéton;^  ou  de  quelque  phénomène  physique, 
par  exemple,  la  tempét^^  Vinœndie,  etc. 

Les  symphonies  pastorale»,  mUitairee»  etc.,  appartien* 
nent  à  ce  genre  de  compositions. 

SINFONU  GONCERTATA  =  SYMPHONIE  CONCER- 
TANTE. —  Morceau  concerté  pour  plusieiors  instruments 
obligés  avec  accompagnement  d'orchestre. 

SINFONIË  A  PROGRAMMA  o  ISTORICHE  ^  SYMPHO- 
NIES A  PROGRAMME  ou  HISTORIQUES  -*  On  appelle 
ainsi  les  symphonies  qui  expriment  des  sujets  historiques. 
Sammartini ,  Dittersdorff  et  quelques  autres  en  ont  composé 
plusieurs»  Les  sept  parâtes  de  Haydn  appartiennent  aussi  à 
ce  genre  de  symphonies. 
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5INGEL  KOUTHOL.  -<  (V07.  Doteina). 

SINO  AL  nN£ ,  SIRO  AL  SKGNO  {jnsqtfh  h  un,  Jfisqtl'att 
signe).  —Ces  expressIôttsrlfaDeikfies  signifient  en  mosique 
QH'oii  ne  doit  répéter  telle  ou  telle  partie  d'une  composition 
qne  jusqu'à  un  <;ertain  signe  indiqué ,  ou  jusqu'à  la  fin  du 
morceau. 

SIRENE  =r^  9IRÉNE9.  ^  C^étaienC ,  stiltânt  la  fable  ^  trois 
flDes  d'Achélotts  et  de  Calltope^  nommées  Leuèforie,  iAgéé 
et  Parthénope,  qtd  haMtalent  les  écueils  escat^yés  des  cOteB 
de  la  Sicile^  et  chantaient  avec  tant  de  douceur  qu'elles  atti- 
raient les  passants  et  ensuite  les  dévoraient 

SIBENION^  ê.  m.  *  —  Piano  vertical  invettté  par  Jean 
Promberger^  fabricant  d'Instruments  à  Tienne.  La  hauteur 
du  sirenion,  prise  de  sa  base  jusqul^  son  plan  supérieur,  n'a 
pas  tout  à  fait  quatre  pieds  de  Tienne  :  son  étendue  est  de 
six  octaves. 

SIRINGA  =  SYRINGE  ou  FLUTE  A  PAN  (du  grec  trvpty^). 
—Instrument  composé  de  roseaux  de  (Kflérentes  grandeurs» 
employé  dans  la  musique  des  anciens  Grecs  et  Romains.  Au* 
jourd'bui  la  syringe  n^est  en  usage  que  parmi  les  musidens 
ambulants. 

SISTALTICO  =  SYSTALTIQUE,  adj.  —  One  des  divisions 
des  diiférents  styles  de  la  Mélopée  grecque  (Voy.  Greci  an.- 
ticht), 

SISTEMA  =  SYSTÈME,  s.  m.  —Ce  mot,  pris  dans  sa 
plus  grande  acception,  signite  nne  doctrine  quelconque, 
vraie  ou  fausse,  complète  on  iiKïOibplète;  un  système  vrai 
repose  sur  des  vérités  fondamentales  et  sur  les  conséquen- 
ces naturelles  qui  en  découlent  XJtt  système  faux  est  celui 
qui  est  établi  sur  des  erreuri  que  l'expérience  fait  connaître, 
ou  que  repousse  le  raisonnement 

Le  système  des  sons  est  la  réunion  de  tous  les  sons  em- 

'  Ajonlé  par  le  Traducteur. 
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ployés  en  muslqae  dans  uo  ordre  connexe.  A  l'article 
Tempérament  »  il  est  parié  An  système  moderne  divisé  eo 
octaves,  qu'on  appelle  aussi  système  tempéré;  k  l'article 
Grecê  ancien^, ,  il  est  question  du  système  divisé  en  téira^ 
çarde^p  et  à  l'article  Soémisation,  du  système  divisé  en 
hexacardei. 

Le  sffêtème  d'harmçnie  est  l'ordre  et  la  coBnexioo  de  tous 
les  intervalles  et  de  tous  les  accords  eny>loyés  dans  la  musir 
que.  Au  moyen  de  ce  système  nous  pouvons  nous  rendre 
raison  de  leur  génération  et  de  leurs  rapports  réciproques, 
suivant  les  diverses  altemations  opérées  dans  l'harmonie.  Ce 
système  est  pour  stfnsi  dire  l'arbre  généalogique  de  tous  les 
membres  composant  la  famille  entière  des  sons,  engendrés 
seulement  par  peu  de  sons  fondamentaux;  c'est  une  espèce 
de  table  musiçorétymologique,  à  l'aide  de  laquelle  on  peut 
reconnaître  l'origine,  la  connexion  et  la  formatiou  des  inter-f 
valles  et  des  accord^ 

Rameau  fut  le  premier  qui,  dans  son  traité  d'harmonie , 
publié  en  1722,  réduisit  les  accords  en  un  système  fondé  sur 
la  sympathie  des  sons  et  sur  la  détermination  de  différents 
accords  fondamentaux  d'pù,  au  moyen  des  renversements, 
les  autres  découlent 

Après  Rameau  9  les  systèmes  les.  plus  reniarquables  sont 
ceux  de  Tartini,  de  Riccati ,  de  Kimberger,  de  Vallotti ,  dç 
Vogler  et  de  Momigny. 

SISTEMATICO  =»  SYSTÉMATIQUE,  adj.  —  Intervalle 
systématique  (Voy.  Campoêto). 

SISTRO  =  SI3Tf^E,  «.  m.  —  Rtttroment  de  percussion;  il 
est  ovale  et  fait  d'une  Is^ne  de  métal  sonore^i  dont  la  drcon^ 
férence  est  percée  de  divers  trous  opposés^  par  lesquds  pas- 
sent plusieurs  baguettes  de  métal.  On  agite  le  sistre  en  car 
d^ce  pour  lui  faire  rendre  un  son* 

Le  sistre  était  l'instrument  favori  des  anciens  Egyptiens  ^ 
f\  il  est  encore  en  usage  en  Egypte  et  dans  l'Abyssinie..  Lei^ 
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JBaropéens  r^miriirfeiit  quelquefois  dans  la  muslqae  mili- 
taire. 

Sistre  est  aussi  le  nom  d'une  espèce,  de  ^rultafe  montée 
de  quatre  cordes  en  métal  et  Inventée  parles  AUemanda. 
Cet  Instrument  a  été  abandonné  à  cause  de  sa  conqillcaflou 
(Yoy.  Chitarra  têdaea). 

SISTRO  W  MEGRI  =  SISTRI  DES  NfcCRES.  -*  Mor- 
ceau de  fer  garni  de  docbetlei  qu'on  agite  pour  indiquer  le 
rhytlime. 

SmcINESf  *-  Ou  appelait  alDd  ches  les  anciens  Romains 
ceux  qui»  dans  les  fimérailles.  Jouaient  des  Instruments  k 
vent 

SMANIGiOlB  »  DÉMANCHER,  v.  n.  ^  C'est,  sur  les  in- 
struments à  mancbe,  tels  que  le  violon,  le  viohmcelle,  etc., 
ôter  la  main  gauche  de  sa  position  naturelle  pour  l'avancer 
sur  une  position  plus  liante ,  afln  de  tirer  des  sons  plos  aigus 
sur  les  mêmes  cordés,  et  qu'on  ne  p^ut  obtenir  avec  la  por 
sition  naturelle  de  la  main. 

SHORZANDO  (ai  diminuant).  —  Diminuer  graduellement, 
dans  l'exécutiottylaforcedela  voix  ou  duson  desinstnunents 
(Voy.  Decreêcendo). 

SMORZATORE  ^  ÉTOUFFOIR,  «.m.  —  C'est,  dans  les 
instruments  à  clavier,  une  petite  i^dce  de  bois  garnie  de  drap 
à  son  extrémité ,  que  le  mécanisme  de  l'instrument  fait  tom- 
ber sur  la  corde  vibrante  pour  en  étouflér  le  son.  L'étouflToir 
(ombe  toutes  les  fois  que  la  touche  se  rdève,  n'étant  pins  rei- 
tenue  par  le  doigt 

On  a  adapté  au  i^ano  une  pédale  qui  fait  lever  en  même 
temps  tous  les  étouifoirs.  Scm  emploi  produit  un  grand  eflét 
dans  un  cre$cùndû,  un  fortùHmo,  si  l'on  a  soin  de  la  quit* 
ter  promptement  toutes  les  fois  que  l'harmonie  cliange;  au- 
trement les  vibrations  des  sons  d'un  accord ,  se  prolongeant 
sur  l'accord  suivant,  donneraient  des  résultats  désagréables. 

fopr  fpirmer  sur  e  piano  e)  eu  qu'on  appelle  céiesu,  ou 
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prend  en  même  temps  la  pédale  qui  lèf  e  les  étonffoirs  et  la 
pédale  céleste. 

A  l'article  Sourdine  il  «st  paiM  des  différentes  sortes 
d'étoirfrolrs  des  iBStromeiits  à  cordes  et  à  archet 

SOCIETE  FILARMONIGA  ^  SOCIÉTÉ  PHILHARMONI- 
QUE. —  (Voy.  Jccademia). 

SOFFOGAMENTO  DI  BATTUTA  ^  SUPPRESSION  DE 
MESURE.  -^  (Yoy.  Periodoiogia). 

SOGGETTO  =  SUJET,  $.  m.  —  CantUène  qui  forme  le 
motif  principal  d'an  morceau  de  musique  (Voy.  Vuga). 

On  dit  ainsi  que  le  êvgeê  d'un  drame  est  tiré  d'un  fait  histo- 
rique ou  fabuleux,  etc. 

SOL;  —  anquième  degré  de  la  gamme  diatonique  mo- 
derne et  des  hexacordes  (Voy.  Salmisaaione). 

SOLENNE  =  SOLENNEL,  adj.  '—  (Voy.  Subtime). 

SOL  FA.  «-'  Désignait  dans  rancien  solfège  le  changement 
de  ces  deux  syllabes  sur  le  son  de  do  (Voy.  Sotmisazione). 

SOLFA  ouZOLFA,  #.  f.  —Baitere  ia  zotfa  signifie  en 
italien  battre  ia  mesure, 

SOLFEGGIARE  o  SOLMIZZARB  =  SOLnBR  ou  SOLMI- 
SER,  V.  n.  -^  Ghanter  un  morceau  de  musique  sans  paro- 
les, composé  seulement  potor  exercer  les  organes  de  la  voix, 
prononçant  les  syllabes  correspondant  aux  sons  de  la 
gamme. 

Quelques  auteurs  prétendent  que  les  verbes  soifier  et  soi- 
miur  ont  tous  les  deux  pour  but  d'indiquer  le  9ot  comme 
note  initiale  du  système  deshexacordes.  Il  semble  cependant 
que  êoimieer  cadre  mieux  que  l'autre,  attendu  que  lés  notes 
so^  mi  constituent  les  deux  extrêmes  de  ce  système.  Quel- 
ques antres  partagent  ropinion  que  le  mot  Bolfier  a  été  formé 
à  l'époque  où  le  système  musical  avait  pour  base  la  gamme 
soi  ia  H  ut  ré  mi  fa  (  Voy.  Sotmisazione). 

SOLFEGGIO  =  SOLFÈGE,  s.  m.  —  Collection  d'exercices 
destinés  à  faire  faire  aux  élèves  qui  apprennent  la  inuslque^ 
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rapiiHcattoai  de  toute»  les  règles  élédieBUlres  de  cet  art. 

Le  solfège  est  aussi  avautageux  que  nécessaire.  U  force 
l'élève  à  réfléchir  sur  l'essence  du  son^  attendu  que  celui  qui 
apprend  le  chant  différemment  de  celui  qui  apprend  un  ia^ 
strument»  n'a  aucun  indice  certain  ou  approximatif  pour  sai* 
sir  tel  ou  tel  intervalle»  Les  monosyllabes  du  solttge,  pn>* 
noncées  avec  netteté,  font  acquérir  à  l'élève  une  articnlation 
des  paroles  du  cbant  puce  et  Uen  distincte*  Le  solfège  le  rend 
en  outre  propre  à  déchiflirer  d'un  coup-d'cell  un  morceau  de 
musique  quelconque ,  et  à  écrire  correctement  toute  mélodie 
ou  toute  idée  musicale  que  son  imagination  pourrait  lid  sug- 
gérer. 

SOL  LA.  —  Désignait  dans  l'ancien  solfège  le  changement 
de  ces  deux  syllabes  sur  le  son  ré  (Yoy.  Solmisazione). 

SOLMISATIO  BELGIGA.  —  (Voy.  l'article  suivant). 

SOLMISAZIONE  =  SOLMISATION^  s.  f.  —  Action  de  sol- 
miser  ou  solfier. 

Quand  on  parle  de  la  solmisation  ancienne,  on  entend  les 
six  syUabes  ut,  ré,  mi,  fa,  soi,  ta,  qu'on  employait  alors 
pour  la  dénomination  des  six  premiers  sons  de  l'échelle  nui^ 
aicale.  On  prétend  que  cette  invention  est  due  à  Guido 
d'Areazo. 

Get  homme  célèbre  naquit,  à  ce  qu'il  parait^  vers  lOil^^ 
et  entra  fort  jeune  au  monastère  de  Pomposa,  dans  le  dndié 
de  Ferrare;  ce  fut  là  qu'il  imagina  ses  nouveaux  procédés 
pour  écrire  et  enseigner  la  musique.  Voici,  d'ajurès  quelques 
auteurs,  ce  qui  lui  donna  l'idée  de  cette  échelle. 

Un  prélat,  nommé  Pauld'Aquilée,  qui  vivait  peu  de  temps 
après  Boèce ,  voulant  consacrer  un  cierge  pascal ,  chanta 
avec  tant  d'énergie  pendant  la  consécration  qu'il  gagna  mt 
enrouement  Afin  d'obtenir  une  prompte  guérison  il  adressa 
des  prières  à  saint  Jean-Baptiste ,  appelé  dans  la  Bible  voœ 
elamantis,  et  composa  en  son  honneur  l'hymne  Ut  queant 
iaxis,  dans  laquelle  il  demandait  instamment  que  la  voix  lui 
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fût  rendue  ^  et  Tidstoire  ajoole  que  ses  vceax  forent  eiaocés. 
Cette  hymne  fat  placée  par  les  pères  de  Tégllse  dans  Fofiice 
dusolr,  et  les  mosleiens  de  cette  époque  la  chantaient  comme 
un  remède  eflBcace  contre  Tenrouement  On  y  ajouta  une 
mélodie  combinée  de  telle  sorte,  que  le  chant  de  la  pre- 
mière syllabe  de  chaque  vers  commençait  par  un  son  diffé- 
rent exprimé  par  une  des  lettres  grégoriennes,  savoir  :  la 
première  syllabe  par  C,  qui  répondait  à  ut  {ut);  la  deuxième 
par  D,  à  ré  {reaonnare)  ;  la  troisième  par  Ej  à  mi  {mira); 
la  quatrième  par  F,  à  fa  {famuii);  la  cinquième  par  G ,  à 
soi  {sotve)  ;  et  la  sixième  par  J ,  correspondant  à  ta 
{iaéii). 

JJi  qu^antkuris 

Mira  gettorum 
FamtiU  tuorum 
So\ve  poUuH 
Labii  natum 
SANCTE  JOBANNES. 

Quido  ayant  remarqué  la  disposition  de  cesr  syllabes,  s'en 
servit  pour  faciliter  la  lecture  de  ces  six  sons  aux  enfants  de 
chœur  qu'il  dirigeait.  Dans  la  lettre  que  Guido  écrit  à  son 
ami  Michel,  il  lui  conseUle  de  se  graver  dans  la  mémoire, 
au  moyen  de  ces  syllabes  hiitiales ,  la  difflérrace  qui  existe 
eiitre  les  sons;  mais  il  ne  dit  pas  qu'elles  doivent  servir  à 
la  dénomination  des  six  sons,  et  ne  les  considère  que  comme 
un  simple  souvenir,  ainsi  que  oda  résulte  de  l'usage  qu'il  eo 
fit  dans  son  enseignement  Oh  ne  comprend  pas  cependant 
comment  l'application  de  ces  syllalies  aux  sons  de  la  gamme 
a  été  si  générale  après  Tépoque  de  Guido,  qu'elle  a  produit 
tons  ces  inconvénients  qui  devaient  néoessahrement  dériver  de 
rinsuIBsanee  de  six  syllabes  pour  sept  sons.  Si  Ton  Juge  Guido 
d'après  ses  propres  écrits,  il  est  certain  qu'on  ne  peut  pas 
lui  faire  reproche  d'une  chose  dont  il  ne  parle  pas,  et  que 
par  conséquent  on  ne  doit  pas  l'accuser  d'être  l'auteur  de 
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tous  les  inoonvéniaits  qui  ont  été  le  résultat  de  l'usage  mal 
entendu  des  six  syllabes. 

A  Fappul  de  cette  assertfen  on  peut  ajonter  que  lès  au^ 
teurs  contemporains  de  Giiido  ne  font  aucune  mention  de  sa 
méthode  de  solmisation  par  les  six  syllabes.  Bemon^abbé  de 
Saint -Gall,  mort  en  1048»  n'en  parle  point  Hennann 
Gontractus»  mort  en  1054»  n'en  dit  pas  davantage;  mais  il 
propose  une  nouvelle  notation.  Guillaume»  abbé  d'Hirschauy 
vers  1068  essaya  de  réformer  le  système  de  Guido  »  sans 
parler  de  ces  syllabes;  un  grand  nombre  d'auteurs  postée- 
rieurs  se  taisent  à  ce  sujet ,  à  l'exception  de  Jean  Çotton , 
dont  on  ignore  le  véritable  nom ,  la  patrie  et  l'époque  même 
où  il  vécut.  L'abbé  Gerbert  prétend  que  son  véritable  nom 
est  celui  de  Jean  Scbolasticus»  qui  vécut  vers  Tan  1047»  dans 
le. couvent  de  Saint-Mathias  à  Treveri.  Quelques  autres  au^ 
teurs  attribuent  son  ouvrage  à  Jean  XXII  »  pontife  du  qua- 
torzième siècle.  Le  père  Martini  (  Storia  delta  Murica, 
Ul,p.  377)  croit  que  Jean  Gotton  vivait  dans  le  douzième 
siède.  Qum  qu'il  en  soit,  il  semble  que  cet  écrivain  a  vécu 
non  seulement  après  Guldo»  mais  après  les  auteurs  dont  il 
vient  d'être  parlé  plus  haut  Voici  comment  il  s'exprime  : 
Seœ  8unt  syllahœ,  quas  ad  opus  mudcœ  as^umù^uë,  dû 
vergœquidem  afmd  diversoê;  verum  Jngli,  Frandgenœ, 
Ji&manni  vOwntur  ut»  ré»  mi»  fà»  sol>  la.  ItaU  autem 
atias  hahtnt,  qua»  qui  nosse  detiderant  stipuUntur 
aif  if  M.  Ce  passage  dit  clairement  que  les  Italiens  seuls  ne 
se  sont  pas  servi  de  ces  syllabes. 

Tout  ce  qui  vient  d'être  dit  contre  l'iûvention  de  la  mé-^ 
thode  de  solmisation  par  les  six  syllabes»  attribuée  à  Guido, 
peut  être  aussi  appliqué  à  la  division  de  la  gamme  mu- 
sicale en  hexacordes.  Cette  division  doit  être  postérieure  à 
Guido»  attendu  que  les  écrivains  de  son  siècle  et  ceux  qui 
vécurent  aussitôt  après  lui ,  ne  parlent  Jamais  dliexacordes, 
mais  detétracordes,  et  que  Guido  lui-même  n'en  fait  aucune 
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mention  dans  ses  éerits.  Pour  qn^on  potee  avoir  une  idée  de 
cette  division  de  la  gamme  en  bexacordes^il  est  ntiie^d'abord 
de  faire  ol)serverice  dont  il  s'agfissait  :  Gnido,  ou  tout  autre 
qak  a  intenté  cettedivision,  arait  sonis  les  yenx  les  tétracordes 
des  anciens  où  le  demi-ton  devait  se  trouver  toujours  entre 
le  premier  et  le  second  degré;  raison  pour  laqueUe  les  an- 
ciens ne  pouvaient  pas  commencer  la  division  de  leur  sys- 
tème par  le  son  le  plus  bas, appelé  ^«s^améanom^ne  (la), 
mais  par  Vhypau  hypaton  (si).  Et  comme  l'inventeur  de 
rbexacorde  voulut  commencer  par  le  son  le  plus  bas ,  c'est- 
à-dire  par  le  gcwntna  ( r) ,  il  donna  au  demi-ton  une  place 
diCCérente  de.celle  qu'il  avait  dans  les  tétracordes,  c'est*^- 
dire  qu'il  le  plaça  entre  le  troisième  et  le  quatrième  degré  : 
c'était  une  conséquence  naturelle  de  cette  nouveUe  division 
qui  commençait  deux  sons  plus  bas.  L'extension  totale  du 
système  était  donc  composée  de  sept  hexacordes>  sous  cha- 
cun desquels  on  plaçait  les  six  syllabes  ut ,r6,mi,fa,  soi, 
ta,  de  maidère  que  le  mi^fa  occupait  toujours  le  demi-ton, 
et  par  conséquent  l'intervalle  entre  le  troisfème  et  le  qoa-^ 
trième  degré  : 

1        Sol,  laTsI.  do,  ré,  mi.  ^   2  ^  a 

m  ré  mi  fa  soi  Ut.  \  Z^  *- 

3              Bo,  fé.  mi.  ra,  sol,  la.  i^  'S  ^ 

,    Vt  ré  mt  faiolla.  .  >i  *  • 

S                     Fa.  sol.  la,'7ib,  do,  ré.  /  S  -  * 

Vt  ré  ini  poL  solla.  f   g  ^  J 

h                          Sol,  la.  al,'^,  ré.  mi.  A   S  S  S, 

Vt  ré  mi  fa  sol,  ia.  f  %%  ^  « 

5  Do,  ré,  mOa.  soi,  la.  I   f  1  1  I 
Vt  ré  mi  fa  sol  la.                     l  ^  |  f  S 

6  Fa,  aolJaTiibfdo.  ré.  i  5  a  g  5 

Vt  ré  mi  f^^sol  la.  g  |  ^  fe 

7  Sol,  la,  ftOo,  ré,  mi.         /  â  "^  J  § 

Vt  ré  mi  fa  sol  la.         I       -S  *?  ë. 

Ces  hexacordes  étaient  divisés  en  durs,  mais  et  luUunis. 
Le  premier,  qui  s'étendait  de^^  à  mi,  s'appelait  bexacimle 


50L  287 

flur  {hexachordon  durait  oa  durum),  parce  qa'il  conte- 
nait le  bécarre  à  la  troisième  note  ;  celui  de  /a  à  r^  se  nom- 
mait hexacor^e  moi  {hexachordon  inoiic  ou  moiiare), 
parce  qu'il  avait  le  bémol  au  si;  enfin  Thexacorde  ûedokia 
était  un  hexacorde  naturei  {hexachordon  naturale  ou 
pennanen8)y  parce  qu'il  n^ayait  aucun  de  ces  signes. 

Ainsi  toutes  les  fois  que  la  mélodie  ne  dépassait  point  l'é- 
tendue d'un  hexacorde  9  le  nom  des  notes  ne  changeait  pas. 

Exemple  dans  l'hexacorde  de  do: 

Bo       Bé  mi  fa  ré       Mi  fa  sol  la       Sol  fa  mi  ré       Do. 
Ut        Ré  mi  fa  ré       Hi  fa  sol  la       Sol  fa  ml  ré       no. 

Exemple  dans  l'hexacorde  de  pi: 

Do  fa  sol  la  Si\^  do  la  H\f  Sollaii\^$ol       Fa. 

Sol  ut  ré  ml  Fa  sol  mi  fa  Ré  mi  fa    ré        Ut. 

Mais  si  le  chant  avait  une  extension  plus  grande  que  celle 
de  l'hexacorde ,  il  fallait  changer  le  nom  des  notes,  afin  que 
l'hitervalle  exprimé  par  mi^fa  9e  retrouvât  toujours  du 
troisième  au  quatrième  degré. 

£n  supposant  qu'on  voultt  chanter  cette  octave , 

Do,  ré,  mi,  fa,  soh  la,  si,  do. 
Ut   ré   ml    fa  sol  la 

ut   ré  mi  fii. 

on  était  obligé  de  changer  le  nom  de  la  note  soi  en  celui  de 
ut ,  celui  de  la  note  ia  en  ré,  pour  que  le  mi- fa  tombât  sur 
le  demi  ton  si-do. 

Le  tableau  ci- joint  fera  facilement  comprendre  les  diffé- 
rentes espèces  de  muances  et  le  nom  des  sons  qui  résultent 
de  cette  méthode  ;  il  fera  aussi  connitftre  la  raison  pour  la- 
quelle en  Italie  on  nomme  quelquefois  le  do  C  soi  fa  ut, 
le  soi  G  sol  ré  ut ,  et  ainsi  de  suite. 


288 


SOL 


Dbmi-^ton. 


Demi-ton. 


Demi-ton. 


Demi-ton. 


Demi-ton. 


Demi-ton. 


Dbmi-ton. 


Ml(e) 

la 

soi 

fa 
nni 
ré 
ut 



la 

sol 

la 
sol 
fa 

Bé(d) 

Do(c) 

— 

Si(b) 

la 

fa 

mi 

81b  (b) 

U(.) 

— 

ml 

ré 

Sol  (g) 

sol 

ré 
ut 

ut 

Fa(f) 

u 

loi 
fa 
ml 

1^ 
ut 

fa 

S 

m 

W(e) 



mi 
ré 
ut 

i 

S 

E«(d) 

Do(c) 

— 

81  (b) 

i  1  * 

M 

Slb(b) 

La(t) 

— 

la 
loi 
fa 
mi 
ré 
ut 

S 

M 

i 

Soi  (g) 

F«(r) 

t  s 

Mi(e) 

la 

H         S 

Ké(e) 

sol 
fa 

1     B 

s  i 
II 

Do(c) 

Sl(b) 

ml 

S 

La(.) 

re 

S'    s 

M        ^ 

8ol(g) 

ut 

R 
fi 

11 

il  e 
lis 

SOL  289 

'  Le  tableau  soiyaBt  servira  ensuite  à  faire  eompreiidre  les 
anciens  auteurs  latins,  italiens  et  français  qui  ont  écrit  sur  la 
musique: 

±  f  A  mi  la. 

S.  BfiiH. 

<  \  C  toi  ttf» 

2  <  D  te  rrf. 

S  i  £  <i  mt. 

H  r    F  /5b  uï.  ^^    F  faut.  S  '  F  f»(  fa, 

^  \G  soi  ré  ut.  %\Ù  sol  ré,  ^\g  ré  sol. 

Cette  dernière  dénomination  française  ne  fut  inventée 
qu'après  Fintroduction  de  la  syllabe  $i.  Les  écrivains  fran- 
çais les  plus  anciens  se  servent  de  la  même  dénomination 
employée  par  les  auteurs  latins  et  italiens. 

On  conçoit  que  les  difficultés  occasionnées  par  ces 
muances  se  sont  excessivement  compliquées  à  mesttfe  que 
l'art  s'est  perfectionné»  et  que  les  accidents  de  modulations 
se  sont  multipliés  (Voy.  Proprietà).  Pendant  long-temps  on 
essaya  d'enseigner  la  musique  par  des  méthodes  différentes^ 
plus  simples  et  moins  compliquées;  mais  il  fallut  plusieurs 
siècles  pour  faire  abolir  ces  vénérables  reliques  qui  avaient 
été  si  long-temps  admirées  et  pour  ainsi  dire  adorées»  et 
pour  faire  adopter  un  meilleur  système  de  solmisation»  En 
Italie  et  en  France  on  conserva  les  six  syllabes»  en  y  ajoutant, 
pour  éviter  la  muance ,  la  syllabe  H  »  inventée»  dit-on  >  vers 
le  milieu  du  dix-septième  siècle  ».  par  un  maître  de  musique 
français ,  appelé  Jean  Lemaire,  Les  Italiens  substituèrent  en 
outre  à  la  syllabe  ut  la  syllabe  do  »  substitution  qui  date  de 
16A0  »  et  dont  Doni  est  l'auteur.  Le  solfège  français  moderne 
admet  indistinctement  les  deux  syUabes.  La  plupart  des  Alle- 
mands et  des  Anglais  ont  abandonné  toute  espèce  de  sylla- 
bisation»  et  solfient  par  les  lettres  de  l'alphabet.  Ils  se  re-* 
trouvent  à  peu  près»  sous  ce  rapport»  dans  la  situation  des 
musiciens  du  moyen-âge  »  après  la  réforme  de  saint  Grégoire  ; 
Tome  IL  19 
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leur nomeDclalure  est  :  C  {ut-<io),  D  {n^^E  (mi),  F  {fa), 
G  {soi),  A  [ia),  B  (*ib),  et  if  (»H). 

Dans  plusieurs  écoles  des  Pays-Bas  on  solfie  d'après  les 
syllabes  6o,ce,  di,  gafio,  ma,  ni;  ce  système  de  solmi- 
satiOD^  appelé  éaéisation  ou  hocédisation ,  fat  inventé  en 
\blxl  par  Hubert  Waelrant^  musicien  belge  ;  et  c'est  à  caose 
de  cela  qu'on  appela  cette  méthode  satmisation  belge  {ê&i- 
misatio  éeigica  ou  voces  helgicœ).  Daniel  Hitzler  proposa 
de  substituer  à  la  bocédisation  ce  qu'il  appelle  la  hébisatian 
de  la,  ée,  ce,  de,  me,  fe,  ge.  Quelques  auteurs  ont  pro- 
posé de  substituer  de  nouvelles  syllabes  à  eelles  qui  sont 
maintenant  en  usage;  le  compositeur  Graun,  entre  autres^  a 
assayé,  mais  en  vain^  de  faire  adopter  ce  qu'il  appelait  la 
daménisation ,  c'est-à-dire  la  suite  des  syllabes  «(a,  me, 
ni,  po,  tu,  (a,  te,  sous  prétexte  qu'elles  sont  plus  harmo- 
nieuses que  les  anciennes. 

Les  antiques  Grecs  avaient  aussi  une  espèce  de  solfège^  en 
se  servant  pour  les  quatre  sons  de  leurs  tétracordes  des  syl- 
labes ToL,  rti,  Tù) ,  T€.  La  première  note  de  chaque  tétracorde 
avait  la  syllabe  i-a;  la  seconde  avait  la  syllabe  m  ;  la  troi- 
sième, r<v  ;  et  la  quatrième  note,  lorsqu'elle  n'était  pas  em- 
ployée en  même  temps  comme  première  du  tétraccorde  sui- 
vant, avait  la  syllabe  ts  ;  autrement  on  se  servait  de  la  syllabe 
TA.  De  ce  que  nous  venons  de  dire  il  résulte  que  le  solfège 
des  Grecs  était  aussi  sujet  aux  muances. 

SOLO 9  s.  tn.  —  Mot  italien  francisé,  qui  s'applique  à  un 
morceau  ou  à  un  trait  Joué  par  un  seul  Instrument ,  avec  ou 
sans  accompagnement  d'orchestre. 

bans  un  concerto  histrumental  le  mot  solo,  marqué  sur  la 
partie  principale ,  avertit  Texécutant  qu'il  va  être  placé  en 
première  ilgne^et  devenir  l'objet  de  l'attention  générale;  et, 
marqué  sur  les  parties  d'accompagnement,  le  mot  solo  si- 
gnifie qu'on  doit  accompagner  à  demi-voix  (sotto  voce). 

Tout  ce  que  nous  venons  de  dire  est  aussi  applicable  au 
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mot  sali ,  quattd  deux  oa  plusieurs  voix  exéculeiit  la  mélodie 
principale. 

S4H0  se  dit  en  outre  d'un  morceau  de  musique  composé 
pour  ime  voix  selde  ou  pour  un  senl  instrument,  et  qui 
admet  parfois  un  léger  accompagnement  On  marque  aussi 
le  mot  soU  quand  on  ne  veut  que  l'accompagnement  de 
deux  instruments ,  tels  que  deux  violons ,  etc. 

SOL  RE,  —  (Voy.  Re  so(). 

SOL  UT»  ^  Ces  deux  syllabes  indiquaient,  dans  randen 
soUége,  leur  muance  sur  le  nfo  00  le  sol  (Y.  Sotmisazùmô), 

SOLUZJONE  =  SOLUTION,  ir.  f.  —  (Voy.  Cancnc). 

SOMBBRE  =  SOMMIER,  s.  m.  —  (Voy.  Organo). 

SOBUGLIANTE  ==:  RELATIF,  adj.  pris  substantivement. 
—  (Voy.  Modo). 

SONÂRE  =^  SONNER,  JOUER  des  instruments.  —  C'est 
exécuter  sur  ces  instruments  des  morceaux  de  miiaique ,  sur- 
tout ceux  qui  leur  sont  propres. 

On  disait  autrefois  en  France  j'ouar  du  vioton,  pincer  de 
la  harpe  et  de  la  guitare ,  toucher  du  piano  et  de  l'or- 
gue idonner  du  cor  y  sonner  de  la  trompette,  hlouser  les 
tim/bates,  6(Utre  le  taméour,  etc.  On  dit  maintenant 
jouar  de  tous  les  instruments,  terme  dont  se  servent  aussi  les 
Allemands  en  le  rendant  par  le  mot  spieien. 

On  dit  en  italien  sonner  d'un  Instrument»  expression  qui 
était  en  usage  dans  le  vieux  français. 

SONATA  =  SONATE,  s.  fi  —  Compositton  Instrumentale 
composée  de  trois  ou  quatre  morceaux  consécutiis  de  carac-^ 
tères  différents.  La  sonate  est  faite  quelquefois  pour  un  in^ 
strument,  quelquefois  pour  plusieurs.  Quelques  auteurs  don- 
nent aussi  ce  nom  à  des  compositions  musicales  à  plusieurs 
parties ,  telles  que  duos ,  trios ,  quatuors ,  etc.  «  ob  toutes  les 
voix  sont  également  essentielles. 

n  y  a  des  sonates  pour  violon,  flûte,  gi^itare  ,  barpe, 
piano  9  etc.  Celles  de  ces  deux  derniers  instraroents  sont  les 
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seules  qui  offireni  uh  eoBemble  parfait^  atteudv  qu'elles  sont 
écrites  à  trois,  quatre  parties  et  plus  encore ,  qu'où  exé^ 
cute  tontes  à  la  fois.  Ou  peut  en  dire  autant  des  sofiaCes 
pour  orgue ,  q«i  doivent  avoir  cependant  m  caractère  ana-- 
logue  à  la  majesté  de  Finstrument.  Mais  la  sonate  convient 
surtout  au  piano  »  et  c'est  aussi  sur  cet  insUrument  qu'elle 
pousse  le  plus  loin  ses  étonnants  progrès. 

Quelquefois  on  indique  le  caractère  de  la  sonate  par  éen 
épitiiètes,  telles  que  érUianieypathéti^fue,  €uguir€f  mar- 
tiaU;  ou  bien  on  lui  donne  un  titre  distinctif,  comme 
V Adieu  9  le  DépaH;  aloi:s  ces  morceaux  sont  autant  de 
peintures  mu^cales. 

Les  Italiens  distinguaient  autrefois  la  sonate  en  sonaia  da 
chiesa  (sonate  d'église)  et  en  sonata  da  caméra  (sonate  de 
chambre) ,  distinction  judicieuse^  attendu  que  la  sonate  d'é- 
glise demande  un  style  et  wie  harmonie  plus  travailiés  que 
l'autre,  et  que  ses  cantOènes  doivent  être  analogues  à  la  di- 
gnité du  Ueu  et  aux  différentes  cérémonies  de  l'église. 

Le  mot  de  Fontenelle,  tonale,  que  tne  veux-tu?  que  tant 
de  gens  répètent  sans  raison,  et  même  quelqueMs  sans  sa- 
voir ce  quils  disent,  tie  prouve  rien  contre  le  genre;  il  prouve 
seulemost  que  la  sonate  qui  excita  l'impatience  de  Fonte- 
nelle  était  mauvaise,  ou  que  cet  babik  littérateur  était, 
comme  tant  d'autres,  un  barbare  en  musique. 

SONATINA  =  SONATINE,  «*  f.  —  Petite  sonate  destinée 
aux  commençants. 

SONI  MOBILES  i=  SONS  MOBILES  (grec  x^vitro/ ).  —  C'é- 
tait dans  le  système  grec  les  sons  moyens  des  tétracordes, 
dont  l'accord  pouvait  être  changé  de  différentes  manières 
(Yoy.  Fart,  suivant).  Les  sons  mobiles  se  divisaient  en  trois 
espèces  :  !•  en  s&ns  me$apycni,  ou  ceux  qui,  dans  le  genre 
enharmonique,  se  trouvaient  au  milieu  du  demi-ton  divisé; 
V  en  sons  oxypycni,  et  3*  en  sons  diaUmù  lisons  oxy- 
fycni  étaient  le  troisième  de  chaque  télracorde;  les  sons 


SOP  Î95 

diatani  avaient  la  même  qualité  qae  les  sans  oxypi/eni , 
mais  Us  différaient  deceux-dpar  rapport  à  leur  combinaison^ 

SONI  STANTES  =  SONS  STABLES  (grec  «otHrtç  ).  — 
C'était  dans  Tandon  système  grec  les  sons  extrêmes  des  té- 
tracordes^  parce  que  leur  accord  ne  changeait  jamais.  On 
divisait  les  sons  stables  en  éarypycni  et  en  apycm.  Les 
premiers  étaient  ceux  qui,  dans  les  différents  tétracordes, 
comme  ^yyiafe  hypaUm,  hypate  mesan,  occupaient  la 
première  place;  les  autres  étaient  ceu\  qui  ne  se  trouvaient 
pas  combinés  atec  les  sons  formant  les  genres  ciiromatique  et 
enharmonique,  comme ,  par  exemple,  les  sons  neu  synem- 
menon,  neuhyperbotaeon,  prostamùanomenos. 

SONOMETRO  =  SONOMÈTRE ,  «.  m.  —  Instrument  des- 
tiné à  mesurer  l'intensité  du  son.  M,  Montu  a  présenté  à 
l'Institut,  il  y  a  quelques  années,  un  sonomètre  d'une  autre 
e^ce.  C'était  une  sorte  de  piano  destiné  à  mesuner  tous  les 
intervalles  admissibles  dans  la  musique. 

SONORITA  =x  SONORITÉ,  s.  f.  —  Qualité  de  ce  qui  est 
sonore.  On  augmente  la  sonorité  d'un  piano  en  ouvrant  tout- 
à-fait  l'instrument  Les  sourdines  diminuent  la  sonorité  des 
violons,  des  trombones,  etc.  (Yoy.  Sordvno). 

SONORO  =  SONORE,  adj.  —  On  appelle  ainsi  tout  corps 
qui  rend  ou  peut  rendre  immédiatement  un  son,  comme  une 
corde  tendue»  une  cloche,  etc. 

SONUS  {son).  —  Dans  l'église  romaine  on  entendait 
autrefois  par  ce  mot  le  chant  Fenite  exuitomus  y  ou  le 
psaume  95*. 

SOPRA  =  SUR  (au  dessus) ,  prép.  —  On  dit  contrapoint 
9UT  le  sujet,  quand  le  sujet  est  dans  la  basse;  contrapoint 
sous  le  si^et,  quand  il  se  trouve  au  dessus  de  la  basse  (  Yoy. 
Corne  prima). 

SOPRAGUTO  =s SUR-AIGU,  oe/j.  —  Une  voix  sur-aiguC 
est  ceUe  dont  le  diapason  comprend  à  l'aigu  une  octave  de 
plus  que  les  voix  ordinaires. 


SOPRA  TONICÀ  ::==  SUTONIQUE.  -<  Seconde  note  du  ton, 

SOPRA  UNA  CORDA  {sur  ^nc  eardp).  —  Il  arrive  quel- 
quefois que  les  compoaiteais  presoivent  aux  mu^dens 
d'exécuter  sur  une  seule  oorde  tel  passage  qui  pourrait  être 
joué  sur  deux  et  même  sur  trois  cordes  :  i''  parce  qu*eQ 
jouant  sur  la  même  corde,  les  sons  conservent  le  même 
caractère  et  le  même  timbre  9  qualités  très  Importantes  dai^ 
l'exécution  des  concertos;  T  parce  qoe  tel  passage  qu'on 
jouerait  diffîcUement  sur  deux  cordes»  et  qui  par  conséquent 
ressortirait  peu  net  etdistinct,  exécuté  sur  une  seule  corde, 
devient  plps  facile  et  pour  cela  même  plus  clair  et  distinct  ; 
3*  parce  qu'enfin  il  est  des  cas  oU  tel  passage,  dans  un  local 
vaste  surtout,  quoiqu'il  soit  exécuté  très  aisément  sur  deux 
cordes,  et  ressorte  net  et  distinct,  a  besoin  d'être  joué  sur 
une  seule  corde  pour  être  bien  compris  et  bien  senti.  Ainsi, 
par  exemple ,  un  passage  oblige ,  on  un  morceau  de  viokm- 
celle,  qui  roule  principalement  dans  les  sons  graves  de  la 
corde  ia»  sera  mieux  entendu  dans  un  grand  théâtre  s'il  est 
exécuté  sur  la  corde  ré,  oii  il  acquiert  un  plus  haut  degré 
d'intensité. 

SOPRANO»: DESSUS,  9.  m/— C'est  la  plus  aiguë  de^ 
quatre  voix  principales,  suivant  la  division  générale  de  la 
voix  humaine.  Elle  s'étend  du  ^  clé  de  violon  au  dessous 
des  lignes,  au  ia  ou  au  H  aigu,  et  à  des  notes  encore  plus 
aiguës. 

Par  le  mot  soprano  on  indique  aussi  l'artiste  qui  diante  la 
partie  de  dessus  dans  les  opéras.  Primo  soprano,  premier 


L'expression  m^zzo  soprano  (bas  dessus)  signifie  cette 
voix  de  femme  dont  l'extension  moyenne  est  du  ^oi  ou  4a, 
clé  de  violon  au  dessous  des  lignes,  au  fa  ou  soi  aigu. 

Dessus  est  aussi  le  nom  de  la  partie  la  plus  élevée  de  la 
musique  vocale.  Lorsqu'il  7  a  deux  parties  aiguës  dans  ia 
musique,  on  les  divise  en  premier  et  second  dessus. 
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SORATORI  oa  SCARICATORI  =  OÉGHARGEURS,  8.  m. 
pi.  ~  Petits  condixits  pratiqués  dans  les  tables  supérieure  et 
ftnférfenre  da  sommier,  pour  que  le  vent,  chassé  par  les  souf- 
flets entre  les  deux  tables,  ne  fasse  point  parler  en  passant  les 
tuyaux  voisins  (Yoy.  Organo). 

SORDINA  =  SOURDINE,  tf.  f.  -  Espèce  d'épinette  d'un 
son  sourd  et  agréable ,  dont  les  cordes  n'étaient  pas  pincées 
par  des  plumes,  mais  étaient  touchées  par  des  sautereaux 
garnis  de  drap. 

SORDINA  ou  SORDINO  =  SOURDINE,  ».  /I  —  Petit  in- 
strument de  l)ols,  d'ivoire  ou  de  méul,  qiNi  l'on  place  sur  le 
chevalet  do  violon,  de  la  viole  et  de  la  basse,  sans  qu'il  ton* 
che  les  cordes,  pour  en  intercepter  les  vibrations  et  en  dimi* 
nuer  par  conséquent  le  son,  en  le  rendant  ainsi  plus  doux. 

L'emploi  des  sourdines  est  indiqué  sur  les  parties  par  les. 
mots  :  e&n  sûrdini. 

Pour  les  sourdines  de  la  clarinette  et  du  hautbois ,  on  a 
Imaginé  de  faire  des  pavillons  rentrants  en  dedans  et  n'ayant 
qu'une  petite  ouverture.  La  sourdine  de  la  trompette  est  un 
petit  tube  en  bois  que  l'on  place  dans  l'ouverture  inférieure. 
GeUe  du  cor  est  un  petit  tube  en  carton  revêtu  de  peau.  Un 
mouchoir  placé  entre  la  double  corde  en  boyau  et  la  peau 
Inférieure  du  tambour,  intercepte  les  vibrations  de  cet  instru- 
ment Le  voile  d'étoflè  que  l'on  jette  sur  les  timbales  pro- 
duit aussi  l'effet  d'une  sourdine,  et  donne  au  son  un  caractère 
sombre  et  mélancolique.  A  l'article  Etauffair  nous  avons 
parlé  de  la  sourdine  du  piano. 

SORDO»» SOURD,  adj.  —  On  dit  qu'un  instrument  est 
sourd  quand  il  a  peu  de  sonorité  ;  qu'une  salle,  qu'un  théâtre 
sont  sourds  quand,  pour  quelque  défaut  de  construction  ou 
par  quelqu'autre  cause  accidentelle,  le  s<m  ne  s'y  répand  pas 
et  n'est  pas  convenablement  réfléchL 

SORDONE.  —  Instrument  à  vent  formé  d'un  double  tube, 
comme  le  basson,  et  qui  n'est  plus  en  usage. 
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SORTITA  =5:  ENTRÉE,  ê.  f.  (Vof.  cc  mot),  -r-  AcUon  tf  un 
peraonnage  qui  entre  sur  la  scène.  Il  faut  que  la  mnilqiie  qui 
signale  $on  entrée  soit  d'une  eouleur  décidée,  et  présente  de 
grands  rapports  avec  le  caractère  du  personnage  que  l'on 
attend;  autrement  c'est  un  contresens. 

SOSPENSIONE==  SUSPENSION,*,  f.  (Voy.  RUardo).  — 
Suspension  se  dit  aussi  quand  on  arrête  le  mouvement  d'un 
morceau  de  musique,  en  interrompant  le  chant  par  un  ou 
plusieurs  silences,  point  d'arrêt,  ou  par  ce  qu'on  appelle  ca- 
dence suspend'ue. 

SOSPIR0  =  SOUPIR,  *.  m.  —  (Voy.  Pauta). 

SOSTENUTO  {soutenu).  —  €e  mot,  qu'on  sjoute  à  iargo 
ou  à  adagio^  marque  une  exécution  d'un  mouvement  et  d'un 
caractère  laiiges  et  décidés. 

SO'ITO  «  SOUS ,  prép.  —  (Voy.  Sopra). 

SOTTO  DOMINANTE  =  SOUS  DOMINANTE.  —  (Voy. 

SOTTO  MEDIANTE  =  SOUS  MÉDIANTE.  -  (Voy.  M^ 
(Liante)* 

SOTTO  VOCE.  —  Celte  expression,  écrite  dans  la  mosi- 
que ,  correq)ond  à  peu  près  au  mot  italien  piano,  ou  aux 
expressions  françaises  à  demi-voix,  k demi-jeu. 

SOTTRAZIONE  DE'  RAPPORTI  »:  SOUSTRACTION  DES 
RAPPORTS.  —  Au  moyen  de  la  soustraction  des  rapports 
des  intervalles,  on  trouve  la  différence  de  deux  intervalles, 
c'est-^-dire  de  combien  un  rapport  est  plus  on  moins  grand 
qu'un  autre.  En  retranchant,  par  exemple,  du  rapport  de  la 
quinte  natnrelle(3 : 2),  le  rapport  de  la  tierce  mineure  (5  d  A)» 
on  aura  pour  reste  ou  différence  le  rapport  de  la  tierce  mi- 
neure (6:5),  attendu  qu'une  tierce  majeure  et  une  tierce 
mipeure  font  ensemble  une  quinte  naturelle. 

Voici  comment  on  procède  dans  cette  opération:  on  place 
les  deux  rapports  l'un  au  dessous  de  l'autre,  de  manière  à  ce 
que  le  nombre  le  plus  élevé  du  premier  rapport  et  le  nombre 
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le  moins  élevé  du  seooiid  soient  placés  au  preiplef  rang;  pu 
lire  ensuite  une  ligne  et  Ton  multiplie  les  nombres  entre  eux 
en  mettant  le  produit  aq  dessous  de  la  ligne  ;  ce  produit  ré- 
duit à  ses  nom)>Fes  radicaux  donnera  le  rsu[)port  que  roqt 
cherclie.  Par  exemple  : 

En  retranchant  de  la  quinte  naturelle  doêût==^  Z  i% 
la  tieioe  mineure  do  ms  «=  A  :  5 


2) 

12: 

10 

la  dUTérence  sera  6  : 

;  5  tierce 

Pioureanx  exemples  : 

Octave  <(o<(0  = 

=  î  ; 

mineure. 

:l 

Quinte  do  sot  = 

:    3! 

l3 

Reste  la  quarte  $oldo  = 

=  4! 

n 

Octave  dodo  =^  2  :  | 
Tierce  majeure  do  mi  =3  4 :  5 

Reste  la  sixte  mineure  fnido=  S  :  h 

Ton  msjeur  ^9:8 
Ton  mineur  =  9  :  10 


Reste  le  comma  syntonlque  ==81  :  80 

SPAGNA  =  ESPAGNE  (notices  historiques  sur  la  musique 
en  Espagne  et  en  Portugal).  —  Ce  furent  les  chanteurs 
et  les  danseurs  de  Bagdad  qui  répandirent  la  connaissance  de 
la  musique  dans  toutes  les  contrées  qui  avaient  quelques  re-^ 
lations  avec  TArabie.  On  rapporte  que  l'un  de  ces  chanteun^ 
instruit  dans  la  ville  de  Moussoul^  vint  dans  l'Andalousie  sous 
le  règne  de  Holon-Ren-Hecham-Ben-Abdorahman,  qui  l'ac- 
cueillit avec  distinction  et  l'accabla  de  présents.  Formés  par 
lui ,  une  foule  de  chanteurs  surgirent  en  Andalousie  et  survé- 
curent à  la  dynastie  des  Omniades  en  Espagne. 

A  une  époque  postérieure  à  celle  dont  nous  venons  de 
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parler,  les  Gotbs  apportèrent  en  Espagne  leur  poésie  et  lear 
musique,  et,  dans  les  prOTinces  qu'ils  subjuguèrent,  elle  se 
mêla  avec  les  mélodies  arabes.  Leur  musique  nationale  s'in- 
troduisit aussi  dans  les  premières  églises  cftrétfettiies  de  cette 
contrée. 

En  1068,  sous  Alexandre  n,  ou  commença  à  faire  usage 
du  chant  grégorien  dans  TAragon  et  dans  la  Catalogne.  Les 
habitants  manifestaient  cependant  plus  de  penchant  pour  le 
service  religieux  des  Goths  ;  mais  Grégohre  YII  réussit  à  per- 
suader aux  rois  d'Aragon  et  de  Gastille  qu'il  fallait  l'abolir  et 
le  remplacer  par  le  service  romain.  On  dit  que  deux  cbam* 
pions  combattirent  pour  les  deux  liturgies,  qui  furent  ensuite 
soumises  à  l'épreuve  du  feu.  Celle  des  Romains  fut  consumée 
et  celle  des  Goths  demeura  intacte  ;  cependant  l'autorité  du 
pape  prévalut,  et  le  chaut  grégorien  triompha  avec  la  religion 
romaiue. 

La  réputation  des  chansons  espagnoles  est  établie  dans  tout 
le  monde  civilisé;  elles  sont  appelées  par  les  habitants,  can^ 
eûmes,  romanzes  et  copias;  les  plus  anciennes  sont  nom- 
mées Im  copias  (U  la  zaraéanda.  Ce  sont  des  chansons 
joyeuses  qui  roulent  le  plus  souvent  sur  l'amour,  et  dont  la 
musique  est  vive  et  légère.  Leur  origine  remonte,  dit-on,  au 
xir  siècle. 

En  Espagne ,  la  musique  tarda  peu  à  être  classée  parmi  les 
sciences.  Dès  le  milieu  du  xir  siècle,  Alphonse,  roi  de  Cas- 
tille,  créa  une  chaire  de  professeur  de  musique  à  l'université 
de  Salainanqne.  Ce  prince  lui-même  cultivait  la  poésie  et  la 
miBique  avec  ardeur,  n  existe,  dans  la  bibliothèque  de  Tolède  « 
u»  manuscrit  qui  contient  des  chansons  écrites  par  lui  et  no- 
tées  de  sa  main ,  avec  des  caractères  de  musique  qui  venaient 
de  s'introduhre  dans  les  écoles. 

Dans  les  xn*  et  xv*  siècles,  les  Espagnols  eurent  aussi  leurs 
dccidorts  OU  troubadours.  A  la  requête  de  Jean  rs  roi  d'Ara- 
gon ,  deux  troubadours  furent  envoyés  du  collège  de  Ton- 
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loose  à  BaFcelonne ,  où  ils  fondèreat  iioe  école  de  musique 
qui  soMsta  Jusqu'à  la  mort  de  Martin,  successeur  de  Jean.  Le 
marquis  de  Salnt-Sulllane  (vulgairement  appelé  Sandllana) 
qui  écrtrll  un  traité  sur  la  poésie  castillane  veis  14&0,  parle  . 
avec  éloge  d'un  ccmpositeur  nommé  don  Jorge  âaint-Sorde, 
de  Valence,  qui  florissalt  vers  cette  époque.  Il  cite  aussi  plu- 
sieurs autres  musiciens ,  qqelqnes  uns  par  leurs  noms,  et  les 
autres  par  leurs  ouvrages  ou  par  les  circonstances  de  leur  vie. 

Nous  avons  Uen  peu  de  données  certaines  sur  l'état  de  la 
musique  en  Espagne  avant  le  xvr  siècle  ;  ce  qu'il  y  a  de  cer* 
tain  9  néanmoins ,  c'est  qu'U  se  trouvait  à  la  chapeUe  du  pape 
beaucoup  de  chanteurs  et  de  compositeurs  espagnob,  ce  qui 
fait  présumer  que  l'art  musical  était  cultivé  avec  succès  dans 
leur  pays. 

Ce  ftit  an  commencement  du  xviT  siècle  que  le  mélodrame 
fut  introduit  en  Espagne  par  Lopes  de  Yega,  Dans  ce  temps* 
)à  les  chanteurs  placés  derrière  la  scène  chantaient  des  ro- 
manzessaifi»  aucun  accompagnement 

Naharro  de  Tolède  obligea  les  exécutants  à  sortir  des 
couUsses  et  à  9e  présenter  devant  le  public.  Berrio ,  l'un  des 
restaurateurs  du  genre  dramatique ,  augmenta  l'orchestre  de 
plusieurs  instruments  et  redoubla  leur  nombre.  Jean  et  Fran- 
çois de  la  Gueva  forent  les  premiers  qui  hitroduirirent  l'usage 
de  chanter  dans  les  taitermèdes.  Dans  les  premières  années 
du  règne  de  Philippe  IIj  on  intercalait  déjà  des  duos  et  des 
trios  dans  les  comédies,  et  le  mélodrame  eût  été  connu  beau- 
coup plus  tôt  en  Espagne  si  d'abord  la  dévotion  de  Philippe  m, 
et  ensuite  la  préférence  accordée  aux  comédies  nationales, 
n'eussent  dirigé  vers  un  autre  point  Tattention  du  public  Ce 
fut  à  cette  époque  que  Galderon,  Montalban,  SoUs  et  plusieurs 
autres  se  distinguèrent  en  marchant  sur  les  traces  de  Lopez 
de  Vega,  leur  prédécesseur. 

Le  drame  ne  fut  exécuté  en  Espagne  que  sous  le  règne  de 
Charles  IL  A  l'occasion  du  mariage  de  ce  prince  avec  Mari^-^ 
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Anne  de  Neuboarg ,  on  représenta  pour  la  prendère  fois 
VArmiiU  de  Lulii.  Peu  de  temps  après  des  chanteurs  Ita- 
liens furent  appelés  de  Milan  et  de  Naples;  la  musique 
Italienne  »  importée  par  eux  en  Sspa^ne»  y  a  toq|ours  été 
cultivée  depuis  cette  époque.  Les  meilleurs  chanteurs  de  l'I- 
talie sont  engagés  chaque  année  pour  le  théâtre  de  Madrid. 
Barcelonne^  Séville,  Malaga^  Gadix^  Sarragosae  ont  aussi  leur 
opéra  Italien. 

La  musique  nationale  eqMtgnole  consiste  dans  les  fandan- 
goêy  baUraa,  êegutdiUas,  UmadiUas  et  tiranas.  Ces  deux 
derniers  ne  se  dansent  pas;  les  autres  se  dansent  et  se  chan- 
tent avec  accompagnement  de  guitare ,  de  castagnettes,  eta 
En  parlant  de  la  musique  espagnole  11  est  impossible  de  ne 
pas  faire  aussi  mention  de  la  danse^ 

Les  sayniHc^  sont  une  espèce  d'hitermèdes  très  agréables 
qui  commencent  par  un  chœur  et  contiennent  aussi  des  tona^ 
dillas.  Les  Espagnols  ont  en  outre  la  zarzuHa,  sorte  de  drame 
lyrique  qui  ressemble  beaucoup  à  l'opéra-comique  français. 

La  musique  d'église  est  excellente  en  Espagne ,  mais  son 
entretien  coûte  des  sommes  immenses.  On  a  calculé  que  la 
seule  dépense  des  cathédrales  et  des  églises  collégiales  de 
l'Espagne  s'élevait  à  400,000  ducats  avant  la  révolution,  sans 
compter  les  gratifications  accordées  aux  professeurs  à  chaque 
fête,  ce  qui,  à  Madrid  seulement,  coûte  20,000  pesas.    . 

Parmi  les  compositeurs  de  musique  d'église  on  compte; 
Charles  Patigno,  Juan  Noldan,  Vincenzo  Garcia,  Mathias-Juan 
Viana  (qu'on  croit  aussi  l'inventeur  de  la  basse  continue), 
François  Gherrero,  Louis  Vtttoria,  Mathias  Ruiz,  Christophe 
Morales,  Sébastien  Duron,  don  Antoine  Literes ,  don  Joseph 
de  San  Giovanni ,  don  Joseph  Nebra,  etc. 

Vincenzo  Martin  estestimé  comme  compositeur  lyrique,  sur- 
tout pour  les  opéras  :  IdiCosaRara  et  VAibcro  di  Diana. 

Les  littérateurs  espagnols  qui  ont  écrit  sur  la  musique  sont 
peu  nombreux.  Oo  distingue  cependant  Siodonis  Hispalensis 
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(du  vu*  siècle) ,  Barthélémy  Ramo  de  Pareja^  Âris  ftarbosa^ 
François  Salinas  (le  plus  célèbre)  ^  Dominique  Marc  Duran^ 
Antoine  Exîmeno,  Etienne  Ârteaga^  Thomas  Yriarte  et  quel- 
ques autres. 

Parmi  les  compositeurs  espagnols  contemporains  on  re- 
marque Doygnë,  de  Salamanqrie^  Nielfà^  de  Madtld,  Sor, 
Aguado  et  Ochoa,  professeurs  de  gidtare  i  Gomls  et  Caitiicer, 
les  seuls  partni  les  Espagnols  qui  aient  consacré  leurs  talents 
à  des  compositions  dramatiques. 

Le  diant  parait  être  inséparable  de  la  nature  d^uii  Espa- 
gnol Ce  peuple  possède  une  oreille  délicate^  et  ses  chansons 
simples  et  nalyes  portent  l'empreinte  de  son  caractère  et  de 
la  situation  dans  laquelle  11  se  trouve.  C'est  par  des  chants 
que  FEspagnol  exprime  ses  senisatlons.  Depuis  Pelage  Jusqu'à 
Blina,  depuis  la  conquête  de  Grenade  jusqu'au  dernier  mo- 
ment de  la  sanglante  lutte  contre  Fnsurpation  française, 
l'habitant  de  l'Ibérie  a  souphré  des  chants  d'amour^  ou  bien, 
en  marchant  au  combat,  il  entonnait  des  airs  guerriers  pour 
défier  l'ennemi  et  célébrer  sa  victoire. 

Il  est  bien  peu  d'Espagnols  qui  ne  sachent  joder  de  la  gui- 
tare; à  Madrid  et  dans  les  autres  villes  de  l'Espagne,  des 
Jeunes  gens  chantent  le  soir  sous  les  fenêtres  de  leurs  mai- 
tresses  en  s'accompagnant  de  cet  instrument;  et,  dans  les 
provinces,  lorsqu'un  artisan  a  fini  sa  Journée,  il  prend  sa  gui- 
tare et  se  rend  sur  la  place  publique  où  il  se  délasse  de  son 
travail  en  jouant  des  boléros  et  des  seguidlllas. 

Les  paysans  andalous,  après  avoir  labouré  leurs  champs 
tout  le  Jour,  se  réunissent  le  soir,  plaçant  à  leur  tête  l'or- 
chestre ,  c'est-à-dire  l'intniment  national  ;  chaque  personne 
de  l'assemblée  chante  son  couplet,  toujours  sur  le  même  air. 
Quelquefois  ils  improvisent,  et  si  quelqu'un  est  capable  de 
chanter  une  romance,  ce  qui  arrive  fréquemment,  on  l'écoute 
dans  un  profond  silence. 

La  musique  des  Portugais,  dérivant  de  la  même  source, 
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participé  de»  qualités  et  desdéfiiuts  delà  musique  espagnole. 
Ce  peuple  possède  un  grand  nombre  d'airs  assez  beaux  et 
fort  anciens  ;  ces  airs  nationaux  sont  les  tadunes  et  les  mo* 
dinhas.  Ceux-ci  ne  ressemblent  point  aux  airs  des  antres 
tiatioDs  ;  la  modulation  en  est  totit-à-fait  originale.  Les  mé- 
lodies portugaises  sont  simples,' nobles  et  très  expressives. 

De  Costa,  ftanchi  et  Scbiopetta  sont  les  meilleurs  compo* 
siteurs  portugais  de  Tépoque  actuelle.  Il  y  a  à  Lisbonne  un 
opéra  italien  originairement  établi  par  JomellL 

SPASSAPENSIERO,  «.  m.  =  GUIMBARDE,  s.  f.— Instru- 
ment de  fer  avec  une  languette  en  acier  qu'on  fait  vibrer  avec 
la  main,  tenant  l'instrument  entre  ses  dents  et  produisant  des 
sons  avec  le  soufSe  (yoy«  l'art  Aura). 

SPAZIO  ==»  ESPACE,  s.  m.  —  Intervalle  blanc  ou  distance 
qui  se  trouve  entre  les  lignes  de  la  portée  musicale.  Quand 
une  note  est  placée  au  dessus  ou  au  dessous  de  la  portée,  elle 
est  considérée  comme  étant  dans  un  espace,  et  de  même  si 
elle  se  trouve  au  dessus  ou  au  dessous  d'une  ligne  accessoire^ 

SPHERINSMOS.  —  Nome  grec  pour  la  flûte. 

SPICGATO.— -Motitalien  qui  équivaut  à«tooca^(V.  cemot}^ 

SPINETTA  =  ÉPINETTE,  $.  f.  —  Espèce  de  petit  clavecin 
qui  n'est  presque  plus  en  usage,  oii  les  cordes  sont  pincées 
par  des  morceaux  de  plume  introduits  dans  les  languettes  des 
sautereaux.  Cet  instrument,  qui  en  Angleterre  s'appelle  vir- 
ginal, a  une  corde  pour  chaque  touche  et  n'a  qu'une  étendue 
d'environ  trois  octaves. 

SPIRITOSO  (avec  feu).  —  Ce  mot  italien,  placé  à  la  tête 
d'un  morceau  de  musique,  indique  qu'il  doit  être  exécuté 
avec  un  mouvement  vif  et  un  peu  rapide^ 

SPONDAULES ,  «.  m.  pi.  —  Joueurs  de  llAte  pendant  les 
sacrifices. 

SPONDEIASAiOS  =  SPONDÉASME,  s.  m.  ~  Accident  de 
l'ancienne  musique  grecque,  qui  élevait  le  son  de  troi» 
quarts  de  ton. 
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STABAT  MATBR.  —  Composition  musicale  écrite  sur 
les  paroles  latines  d'une  hymne  de  la  Passion  de  J.-C,qoà 
commence  par  ces  mots.  Les  staéai  de  Pergolèse  et  de 
Haydn  sont  les  plus  célèbres. 

Laborde  dit  que  celai  qui  le  premier  inventa  la  poésie  et 
la  musique  du  staiai,  est  le  franciscain  Jaeoponus^  dans 
le  JQT*  siècle. 

STACGARE  =  DÉTACHER,  v.  a.  —  C'est  séparer  les  no- 
tes dans  l'exécution^  en  produisant  un  $on  sec  et  détaché,  de 
manière  à  ce  que  les  sons  soient  séparés  entre  eux  par  une 
émisMon  brève  et  non  prolongée. 

Dans  les  instruments  k  cordes  on  détache  les  notes  en 
donnant  de  légers  coups  d'archet;  dans  les  instruments  à 
vent ,  on  les  détache  au  moyen  de  la  langue  qu'on  lance  et 
retire  rapidement  ;  dans  les  Instruments  à  clavier,  en  levant 
promptement  la  main  de  dessus  les  touches  ;  dans  les  instru- 
ments à  cordes  pincées,  en  étouffant  la  vibration  des  cordes 
avec  la  pression  d'une  main  ;  dans  le  chant,  en  donnant  des 
coiq>$  de  gosier  secs  et  retenant  aussitôt  le  son  de  la 
voix. 

STACCATO,  par  abrév.  staec.  =  DÉTACHÉ,  oc/j.— Mode 
d'exécution  dans  lequel  chaque  son  doit  être  émis  isolé- 
ment et  brièvement,  de  manière  à  ce  qu'il  soit  pour  ainsi 
dire  séparé  par  de  petits  silences  de  celui  qui  le  précède  et 
de  celui  qui  le  soit. 

Le  détaché  ou  staccato  se  marque  par  trois  signes  dis- 
tincts, chacun  desquels  demande  une  exécution  différente. 
Ah)8i,  par  exemple,  les  notes  de  la  figure  140,  lettre  a,  s'exé- 
cutent très  sèchement;  celles  de  la  lettre  6,  môme  figure^ 
moins  sèchement,  et  diminuant  seulement  moitié  de  la  va* 
leur  des  notes;  enfin  celles  de  la  lettre  c,  marquées  par  un 
arc  avec  des  points,  s'exécutent  d'une  manière  moins  déta- 
chée que  les  autres,  et  peuvent  être  appelées  notes  dou- 
leroent  marquées.  Un  retard  dans  les  notes  séparées  suivant 
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ce  dernier  mode  d'exécution,  ajoutera  beaucoup  à  l'expres- 
sion d'une  phrase  mélodique,  ainsi  qu'on  peut  le  voir  dans 
l'exemple  de  la  fig.  l&l. 

STAMPERIA  DI  MUSIGA  =  TYPOGRAPHIE  MUSICALE. 
—  Il  n'a  paru  qu'un  très  petit  nombre  de  livres  concernant  la 
musique  avant  Tannée  1500,  et  parmi  ceux-là  Une  s'en 
trouve  que  deux  où  il  y  a  de  la  musique  notée  ;  l'un  est  une 
sorte  de  pamphlet  écrit  par  Burci ,  sous  le  titre  de  :  Musices 
apttscuium  cum  de/knsiane  Guidoniê  jÉretini  advermê 
quenukum  hispemum  veritatia  prevarieatùrtm ,  Bologne^ 
1487 ,  in-A* ;  l'autre,  la  Practica  muncœ ,  de  Gaforio ,  qui 
fut  imprimée  à  Milan,  1A96,  in-folio.  Mais  tdle  était  alors 
l'incertitude  sur  les  procédés  propres  à  imprimer  la  musqué, 
que  les  éditeurs  de  ces  livres  furent  obligés  de  faire  graver 
les  passages  notés  sur  des  planches  de  bois« 

Enfin,  Octave  Petrucci,  né  à  Fossombrone^  dans  le  duché 
d'Urbhi,  inventa  à  Yenise,  dans  les  premières  années  du  xvr 
siècle,  un  mode  de  typographie  de  la  musique  en  caractères 
mobiles,  dont  il  publia  le  premier  essai  à  YeDiae,en  15#3>dans 
une  collection  de  chansons  françaises  et  de  motets  latins  des 
compositeurs  les  plus  habiles  de  ce  temps,  sous  le  titre  de  : 
Canti  ce/Mo  ciru/uanta.  De  retour  à  Fossombrone  ^  sa  ville 
natale,  Petrucci  obtint  un  brevet  de  Léon  X  pour  cette  inven- 
tion, sous  la  date  du  22  octobre  1513. 

La  difficulté  la  plus  grande  que  ce  typographe  avait  eu  à 
surmonter,  était  la  même  qui  s'est  reproduite  constamment 
depuis  lors  dans  tous  les  essais  de  perfectionnement  qu'on  a 
tentés,  c'est-à-dire  l'impression  des  lignes  de  la  portée^  sans 
solution  de  continuité,  combinée  avec  les  signes  qui  dolv^t 
être  placés  sur  ces  lignes. 

En  1523 ,  Jacques  Snnte  imprima  à  Florence  un  livré  de 
frottaie  (Voy.  ce  mol),  composées  par  Marchetto  et  Sébas- 
tien Festa;  mais  les  caractères  employés  dans  cette  impres-* 
sion  sont  évidemment  ceux  de  Petrucci. 
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La  typographie  de  la  musique  pu  les  caractères  mobiles  ne 
s'introduisit  à  Paris  qu'en  1589.  Ce  M  un  imprimeur,  nommé 
Pierre  Attaignant,  qui  en  fit  les  premiers  essais  dans  des  re- 
cueils de  motets  et  de  chansons  françaises  à  plusieurs  voix. 

Nicolas  Dnchemin  et  Adrien  Leroy,  successeurs  de  Pierre 
Attaiguant,  imprimeurs  de  musique  à  Paris,  perfectionnèrent 
les  types  et  donnèrent  aux  ouvrages  qui  sortirent  de  leurs 
presses  une  forme  agréable,  sans  pouvoir  toutefois  améliorer 
le  principe  de  leur  combinaison  typographique. 

Ces  types  de  Nicolas  Duchemin  et  de  Leroy  furent  généra- 
lement adoptés  en  France,  en  Allemagne  et  dans  les  Pays- 
Bas.  Ce  sont  ces  mêmes  caractères  dont  se  sont  servis  Kugs- 
tehi  à  Augsbourg,  Georges  Rhaw  à  Yittemberg,  Hlleman  Su- 
sato  à  Anvers,  et  Rodolphe  Wyssenbach  à  Zurich. 

La  famille  de  Ballard,  qui  vint  ensuite,  se  servit  d'abord 
des  mêmes  caractères.  Cette  famille,  qui  Jouit  seule  du  pri- 
vilège d'imprimer  en  France  de  la  musique,  se  perpétua  de 
génération  en  génération  pendant  deux  siècles  et  demi. 

Dans  le  xvi*  siècle>  un  seul  typographe  fit  une  innovation 
complète  dans  le  système  de  la  notation  imprimée,  c'est 
Robert  Granjon,  qui  le  premier  imagina  d'arrondir  en  partie 
les  notes  au  lieu  de  leur  donner  la  fbrme  du  losange>  comme 
on  l'avait  fait  jusqu'à  lui,  et  qui  supprima  toutes  les  ligatures 
et  les  signes  de  proportions  qui  rendaient  alors  la  musique 
fort  difficile  à  lire  et  à  exécuter. 

Au  commencement  du  xvn*  siècle  des  caractères  de  musi- 
que, faits  à  l'imitation  de  ceux  de  Nicolas  Duchemin,  furent 
gravés  en  Allemagne. 

Un  changement  considérable  s'étant  opéré  dans  le  système 
de  la  notation  musicale  vers  le  milieu  du  xviT  siècle,  il  fallut 
songer  à  graver  de  nouveaux  types:  ce  que  firent  en  effet  les 
Ballard  ;  mais  leurs  nouveaux  caractères  furent  très  inférieurs 
aux  anciens  sous  le  rapport  de  la  netteté  et  de  Télégance  des 
formes.  Les  interruptions  multipliées  des  lignes  4e  la  portée 
TomiL  20 
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devinrent  d'ailleurs  pins  sensibles  dans  l'impression.  La  forme 
de  losange  donnée  aux  notes  par  les  anciens  imprimeurs 
était  conforme  à  la  manière  d'écrire  la  musique  depuis  le 
xn*  siècle  ;  mais  cette  forme  avait  fait  place  aux  caractères 
ronds  dans  la  musique  manuscrite;  néanmoins  les  Ballard 
conservèrent  les  anciens  losanges  dans  leurs  nouveaux  types, 
ce  qui  donna  un  aspect  suranné  aux  ouvrages  qu'ils  imprimè- 
rent,  et  hâta  l'adoption  de  la  gravure  pour  toute  espèce  de 
musique.  Toutefois ,  pendant  qu'on  s'obstinait  en  France  fl 
conserver  ces  vieilles  formes ,  on  en  adoptait  de  meilleures 
en  Allemagne  et  en  Angleterre.  Le  fV4ioU  Baok  ofpsaims 
de  Jlion  Playford,  publié  à  Londres  par  William  Pearson  au 
commencement  du  xtih*  siècle,  est  imprimé  en  notes  rondes, 
dont  les  types  sont  aussi  gravés  avec  des  fragments  de  la 
portée. 

Les  premiers  essais  de  la  musique  gravée  furent  faits  à 
Rome  pour  la  publication  d'un  recueil  de  pièces  d'orgue  de 
Frescobaldi,  le  plus  habile  organiste  de  son  temps.  Les  plan- 
ches étaient  gravées  sur  cuivre,  au  burin,  procédé  fort  lent  et 
fort  cher;  plus  tard  on  substitua  les  planches  d'étain  à  celles 
de  cuivre,  et  l'on  finit  par  imaginer  des  poinçons  avec  lesquels 
les  notes  furent  frappées  d'un  seul  coup,  ce  qui  rendit  le 
procédé  de  la  gravure  plus  prompt,  moins  coûteux  et  plus 
satisfaisant  que  tout  autre  dans  ses  résultats;  c'est  presque  le 
seul  en  usage  aujourd'hui  dans  toute  l'Europe;  cependant, 
depuis  quelques  années,  la  litogr^phie  est  généralement 
employée  avec  succès. 

Quels  que  fussent  les  avantages  de  la  gravure  pour  la  publi- 
cation de  la  musique,  ce  mode  d'impression  ne  pouvait  s'ap- 
pliquer aux  livres  qui  traitent  de  cet  art;  de  là  Tobligation 
dé  se  servir  pour  ceux-ci  des  anciens  types  devenus  plus 
désagréables  à  l'œil  par  la  comparaison  de  la  gravure.  Enfin, 
fireitkopf ,  imprimeur  célèbre  de  Leipsick,  vint  au  secours 
des  écrivains  par  l'invention  et  la  gravure  de  nouveaux  carac- 
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tëres  de  musiqae  bien  supérieurs  à  tout  ce  qu'on  avait  fait 
jusqu'à  iui^  soit  sous  le  rapport  de  la  forme  des  notes  et  des 
signes  accessoires^  soit  sous  celui  de  la  combinaison  typogra- 
phique. 

Peu  de  temps  après  la  publication  des  procédés  de  Breit- 
kapf>  d'autres  typographes  s'occupèrent  du  môme  objet; 
mais  les  essais  faits  par  Rossart  à  Bruxelles,  par  Erschédé  et 
Fleischmann  à  Harlem,  par  Fournier  à  Paris,  par  Antonio  de 
Castro  à  Venise  et  par  le  suédois  Fought  à  Londres,  ne  servi* 
rent  qu'à  démontrer  la  supériorité  des  caractères  de  Timpri- 
meur  de  Ltipsick. 

Gando,  typographe  de  Paris,  grava,  dans  la  seconde  moitié 
du  xvm*  siècle,  des  caractères  de  musique  séparés  de  la 
portée  qui  s'imprimait  par  un  second  tirage.  Il  donna  un 
essai  de  ces  caractères  dans  un  motet  de  l'abbé  Roussier,  qu'il 
joignit  à  un  écrit  dans  lequel  il  développait  les  avantages  de 
ces  types.  Geux-çi  sont  préférables  par  leur  aspect  à  ceux  de 
Fournier^  mais  ils  offraient  dans  le  mécanisme  de  leur  emploi 
des  diffîcultés  qui  ont  empêché  qu'ils  fussent  accueillis  avec 
faveur. 

Les  défauts  de  rknpression  de  la  musique  à  deux  tirages 
ont  été  évités  en  dernier  lieu  par  un  moyen  fort  ingénieux  in- 
venté par  un  mécanicien  anglaisdistingué,  nommé  M.  Gowpen 
Son  procédé  consiste  à  introduire  dans  des  planches  de  bois 
des  caractères  de  cuivre  représentant  les  notes  et  les  signes 
accessofares  et  séparés  de  la  portée.  Lorsque  ces  caractères 
sont  unis  sur  un  plan  parfaitement  horizontal  par  la  lime  et 
par  la  pierre  ponce,  on  met  la  planche  sous  presse.  Le  châssis 
(en  terme  d'imprimerie  ie  tympan)  sur  lequel  on  place  la 
feuille  de  papier,  est  mobile  et  tourne  sur  un  axe  pour  pré- 
senter, après  la  première  impression,  et  sans  enlever  la 
feuille,  la  page  des  notes  imprimées  à  la  forme  des  portées, 
en  sorte  que  la  coïncidence  est  parfaite.  Toutefois,  le  prix 
élevé  de  la  main-d'œuvre  a  fait  renoncer  à  ce  procédé* 
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M.  Olivier  imagina,  vers  1803 ,  une  nouvelle  combinaison 
de  caractères  mobiles  propres  à  imprimer  la  musique,  et 
s'associa  avec  M.  Godefîroy  pour  FexplcHtation  du  brevet 
qu'il  avait  obtenu.  Ces  caractères  étalent  les  plus  beaux  qu'on 
eût  vus  jusque-là;  mais  AL  Olivier  avait  conservé  l'ancienne 
méthode  de  graver  avec  les  caractères  les  lignes  de  la  portée, 
méthode  dont  le  résultat  est  toujours  désagréable  à  l'oeil ,  et 
qui  a  d'ailleurs  l'inconvénient  de  rendre  la  composition  dif- 
ficile et  fort  chère. 

M.  £:  Duverger,  et  après  lui  MM.  Tantenstein  et  Gordel, 
par  une  heureuse  idée  qui  réunit  tous  les  avantages  de  la 
gravure  la  plus  belle  à  ceux  de  l'impression  en  caractères 
mobiles ,  ont  fait  disparaître  les  défauts  qui  ont  nui  jusqu'ici 
à  remploi  de  la  typographie  pour  la  publication  de  la  musi- 
que. A  ces  avantages  se  joint  celui  de  pouvoir  Imprimer  en 
beaux  caractères  les  paroles  adaptées  à  la  musique,  avantage 
dont  la  gravure  est  dépourvue. 

Dans  les  procédés  de  Foumier  et  même  d'Olivier  et  de 
Godefroy  ce  ne  sont  pas  seulement  les  lignes  de  la  portée  qui 
pèchent  par  l'alignement,  ce  sont  aussi  les  barres  des  cro- 
ches, doubles  croches,  et  qui  laissent  toujours  apercevoir  des 
solutions  de  continuité  et  des  défauts  de  proportion. 

Par  un  moyen  ingénieux  MM.  Duverger  et  Tantenstein  sont 
parvenus  à  donner  aux  lignes  de  la  portée  une  continuité 
non  interrompue,  sans  avoir  recours  à  l'impression  en  deux 
tirages.  Ges  lignes  sont  parfaitement  nettes  et  n'ont  que  la 
grosseur  convenable  pour  que  les  notes  et  les  signes  acces- 
soires se  détachent  facilement  à  l'oeil.  Une  heureuse  combi- 
naison de  proportions  donne  aux  signes  divers  la  distance 
nécessaire  pour  produire  le  meilleur  efltet  La  forme  des 
notes  est  exactement  celle  de  la  gravure  la  plus  élégante.  * 
STÂNGHETTA  =  BARRE ,  s.  f.  —  Ligne  qui  traverse  la 
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portée  et  sépare  une  mesare  de  l'autre.  L'usage  des  barres 
dans  la  musique  a  été  introduit  après  la  moitié  du  xvir  siècle* 

STENTÂNDO.  —  Mot  italien  qui  signifie  avec  effort,  en 
ralentissant  un  peu,  presque  forcément 

STEPHANITË.  —  C'était  le  nom  du  musicien  qui  rem- 
portait le  prix  dans  les  anciennes  luttes  musicales  des  Grecs, 
lorsque  le  prix  consistait  dans  une  couronne. 

STICCATO  =CLAQUEBOIS,  s,  m.  ~  Instrument  de  per- 
cussion, composé  de  seize  ou  dix-huit  morceaux  de  bois,  l'un 
pluspetitquerautre,disposéssur  un coflire, par  ordre  progres- 
sif dedimension.  En  frappant  ces  petits  bâtons  avec  un  marteau, 
chacun  d'eux  fait  entendre  le  son,d'une  des  notes  de  la  gamme. 
Mersenne  appelle  cet  instrument  iigneum  psatterium. 

STIGHODI= STIGHODES.  <—  C'est  le  nom  que  les  anciens 
donnaient  à  ces  chanteurs  qui,  en  récitant,  tenaient  à  la 
main  une  couronne  de  laurier. 

STILE  =  STYLE,  s.  m.  —  Cette  expression  dérive  du 
mot  grec  arv^of ,  qui  signifie  le  poinçon  ou  VaiguUU  dont 
les  Grecs  se  servaient  pour  écrire.  La  manière  de  traiter  le 
style,  le  genre  d'expression  qui  se  trouve  dans  un  ouvrage 
écrit  considéré  comme  production  de  l'art  oratoire,  le  choix 
et  l'emploi  des  mots  dans  le  discours,  enfin  le  caractère  de 
l'expression  particulière  à  un  beau  travail  d'art  appelé  par  les 
Grecs  rpo'9-o;  rm  ipyaaitcf ,  sont  les  différentes  significations 
qu'on  donne  au  mot  styie;  cette  dernière  est  cependant  la 
plus  générale. 

Chaque  art  libéral  a  un  style  qui  lui  est  propre;  et  l'on 
distingue  le  êtyie  plastiquis,  pittoresque  ^musicai ,  poéti- 
que,  distinctions  qui  parfois  sont  réciproquement  employées  ; 
ce  qui  explique  comment  on  se  sert  des  expressions  de  style 
plastique  en  parlant  de  peinture,  de  musique  et  de  poésie  ;  de 
style  pittoresque  dans  l'art  plastique,  et  même  dans  la  mu- 
sique et  la  poésie. 

Chaque  art  a  en  outre  ses  ramifications,  dans  lesquelles  il 
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développe  telle  ou  telle  spécialité  d'art  >  dont  ehacane  a  son 
style;  c'est  de  là  qne  dérivent  les  expressions  de  style  épiqne^ 
lyrique 5  dramatique >  théâtral,  d'église ^  etc.  Et  comme 
chaque  art  a  ses  différents  degrés  de  développement  ou 
périodes,  il  résulte  qu'on  distingue,  même  sous  ce  rapport, 
diverses  espèces  de  style,  telles  que  style  grossier,  noble, 
ancien,  moderne,  idéal,  naturel,  etc. 

Tout  artiste,  qui  n'est  pas  un  simple  imitateur,  possède  plus 
ou  moins  un  certain  mode  d'eipression  qui  lui  est  propre; 
c'est  de  là  que  dérive  ce  qu'on  appelle  le  style  individttet 
ou  personnet,  comme  le  style  de  Raphaël,  de  Titien,  de 
Palestrina,  de  Gimarosa,  de Grétry,  de  Handel,  etc.;  et  c'est 
ainsi  qu'on  caractérise  la  manière  de  Jouer  d'un  instrumen- 
tiste, en  disant  le  style  de  Tartini,  de  Yiotti,  de  Paganini,  de 
Lafont,  etc.  Considéré  sous  ce  rapport,  le  style  est  cette 
empreinte  spéciale  imprimée  par  l'artiste  dans  ses  ouvrages 
d'art,  suivant  sa  manière  particulière  d'envisager  et  de  repré- 
senter un  objet;  et  Buffon  le  définit  assez  bien  en  disant: 
Le  style  c'est  Vhomme  mime.  De  là  il  résulte  un  autre 
genre  de  style,  c'est-à-dire  le  styU  d'école.  Par  le  mot  écoU^ 
pris  dans  le  sens  esthétique,  on  entend  une  série  d'artistes  qui 
suivent  un  certain  style,  tant  dans  la  théorie  que  dans  la 
pratique  d'un  art  ;  de  sorte  que  le  style  se  propage  comme 
une  famille ,  c'est-à-dire  qu'il  passe  du  maître  aux  élèves. 
Pline  {Hist.  nat.,  35.  5)  fait  mention  de  ces  écoles  existant 
chez  les  anciens,  et  les  appelle  genus  picturœ;  et  comme 
ces  écoles  se  sont  formées  d'après  certaines  divisions  géogra- 
phiques des  peuples ,  et  que  les  nations  comme  les  individus 
ont  tot^ours  quelque  chose  qui  leur  est  propre,  on  peut  dis- 
tinguer diverses  espèces  de  styie  national;  par  exemple: 
le  style  égyptien,  étrusque,  grec,  romain,  français,  fla- 
mand, etc.  Cette  division,  lorsqu'elle  coïncide  avec  les  cir- 
constances du  temps,  est  susceptible  d'une  subdivision, 
comme  le  style  de  la  musique  italienne,  ancienne  et  moderne. 
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Ce  que  Ton  dit  de  tout  individu,  qui  se  distingue  des  autres 
non  seulement  par  les  traits  de  son  visage,  mais  encore  par 
ses  manières,  peut  être  applicable  à  Tarliste  par  rapport  à 
son  style.  Lemoi  manière,  que  nous  faisons  dériver  du  terme 
italien  mano  (main),  signifie  étymologiquement^^mi^uite  de 
iamain.  Dans  Testbétique  on  entend  ordinairement  par  ce 
mot  une  expression  que  Thabitude  limite,  tandis  que  dans  le 
style  l'expression  est  plus  libre.  Comme  la  mam  (mano)  doit 
guider  le  etyie  {(rrvXQi),  la  conduite  du  style  dépend  néces- 
sairement de  celle  de  la  main;  c'est  pourquoi  le  style  de  Far- 
liste  n'est  jamais  exempt  de  toute  manière,  qui ,  si  elle  n'est 
pas  toujours  irréprochable,  peut  devenir  vicieuse  lorsque  l'ar- 
tiste se  rend  son  esclave  et  pèche  par  la  monotonie.  On  dit 
alors  de  cet  artiste  qu'il  est  maniéré;  mais  s'il  tient  cette 
conduite  exprès ,  en  croyant  que  sa  manière  est  excellente 
et  qu'elle  porte  le  cachet  de  l'originalité ,  on  dira  qu'il  est 
affecté.  Du  resAe,  l'imitation  servile  de  la  manière  des  autres 
est  encore  plus  funeste  pour  l'art  ;  elle  ôte  à  l'artiste  son  indé- 
pendance, rend  plus  mauvaise  la  manière  qu'il  a  imitée,  et 
insipide  et  ennuyeuse  la  manière  même  de  l'auteur  qu'on 
imite.  Cette  imitation  mérite  plutôt  le  nom  de  singerie,  at- 
tendu que  le  singe,  lui  aussi,  imite  les  manières  d8  l'homme. 

Nous  avons  déjà  fait  observera  l'article  musique,  que  la 
seule  division,  très  défectueuse  que  nous  ayons  de  cet  art,  a 
été  prise  des  lieux  où  il  est  pratiqué.  La  diversité  des  styles 
a  été  soumise-  à  la  même  division  vicieuse  ;  c'est  pourquoi 
nous  avons  le  style  d' église,  de  théâtre  et  de  chambre. 
Nous  avons  parlé  du  style  d'égiise  à  l'article  musique  d*i- 
giise.  Il  est  fort  difficile  de  faire  une  distinction  bien  mar- 
quée entre  le  style  de  théâtre  et  celui  de  chambre,  depuis 
que  l'on  a  commencé  à  accompagner  les  voix  principales  de 
l'opéra  comme  dan»  les  morceaux  de  musique  de  chambre. 
Autrefois  ces  deux  styles  se  distinguaient  très  bien  entre  eux, 
attendu  que  la  musique  d'opéra  était  d'une  exécution  beau- 
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coup  plus  facile,  et  qu'elle  était  moins  travaillée  et  moins 
hachée  que  celle  de  chambre» 

On  peut  en  outre  diviser,  en  musique,  le  style  de  plusieurs 
autres  manières  ainsi  qu'il  suit;  1*  Le  style  correct,  qui 
observe  exactement  les  règles  de  la  grammaire,  .ainsi  que 
l'analogie  de  la  musique  avec  les  paroles,  les  passions, 
les  situations,  et  qui  évite  les  intervalles  prohibés,  les 
transitions  dures,  etc.  ;  2*  lestjle  élégant,  qu'on  sait  rendre 
agréable  indépendamment  de  l'expression  des  sentiments. 
Pour  orner  de  fleurs  le  langage,  la  rhétorique  se  sert  de 
diverses  figures,  telles  que  la  métonimie ,  la  métaphore ,  la 
périphrase,  la  répétition,  la  gradation,  les  allégories, 
ironies,  réticences;  la  musique  ,  elle  aussi,  a  ses  répé- 
titions, répercusrions,  inversions,  bonnes  proportions  des 
phrases  et  périodes,  ainsi  que  la  rhétorique  (Yoyez  Fi- 
gure muricaii);  5*  le  style  persuasif,  qui  peint  et  re- 
mue les  passions.  Le  ton,  le  mode,  l'accompagnement  in- 
strumental servent  à  cet  effet  (Voy.  Pittura  musicaie);  le  le 
style  convenaMe,  c'est-à-dire  analogue  au  sujet.  Il  y  a  aussi 
un  style  religieux,  sérieux ,  simple ,  grave ,  dramatique  (  des- 
tiné à  exprimer  les  divers  mouvements  du  coeur  humain),  un 
style  de  société  (qui  est  le  plus  simple) ,  majestueux,  etc. 

Un  muidden  exercé  reconnaît  l'ceuvre  d'un  compositeur  à 
son  style  (Y.  Caratteri).  Nous  avons  parlé  du  styie  é&ufj^ 
et  du  styie  fluide,  aux  articles  Opéra  et  Fimde.  A  rartide 
Voix  principtUe  on  parle  des  styles  homophoniçue  et 
polyphonique. 

Quant  au  styie  sérieux,  iié,  rigoureux,  on  ne  s'est  pas 
encore  accordé  à  le  définir  ;  tantôt  on  entend  par  ces  mots  la 
qualité  formelle  de  la  mélodie  qui' doit  être  belle,  claire, 
grande,  majestueuse,  soutenue,  dépourvue  de  traits  et  de 
broderies  inutiles,  et  dont  les  paroles  doivent  être  distincte- 
ment prononcées  ;  tantôt  on  entend  la  réunion  des  quaUtés 
formelles  etmatériellesde  lamélodie.  On  appelle  aussi  style  se- 
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rieai  celui  qnl^  dans  mi  morceau  de  musique^  n'admet  qii*aiie 
seule  idée  principale,  et  où  toutes  les  imitations ,  transposi- 
tions, décompositions,  etc. ,  dérivent  de  cette  même  idée, 
qui  passe  tour  à  tour  d'une  voix  à  une  autre,  de  manière 
que  (lacune  d'elles  revêt  le  caractère  de  voix  principale 
(Voy.  Fart  dmdatia).  Un  morceau  de  musique  de  ce  genre 
s'appelle  poiyphoniquô,  attendu  qu'il  renferme  l'expression 
des  sentiments  réunis  de  plusieurs  personnes.  Dans  le  style 
sérieux  on  fait  usage  aussi  des  dissonances  liées,  d'harmo- 
nies plus  compliquées,  ainsi  que  du  style  fugué.  Les  qualités 
dont  il  vient  d'être  parlé  et  plusieurs  autres  rendent  le  style 
sérieux  parfaitement  ccmvenable  à  la  musique  d'église.  On  a 
donné  à  ce  style  le  nom  de  êérieux^  soit  parce  qu'il  observe 
strictement  les  règles,  soit  parce  que  la  fugue,  qui  est  la  pro- 
duction principale  de  ce  style ,  est  soumise  à  une  forme  plus 
rigoureuse  (Yoy.  Fuga)  que  ne  le  sont  les  autres  productions 
de  l'art 

Le  style  tiére  se  distingue  du  style  sérieux  par  ses  mélo- 
dies qui  sont  plus  riches  d'agréments,  par  une  plus  fréquente 
altemation  de  ses  parties  rhythmiques,  par  une  harmonie 
plus  ou  moins  compliquée ,  par  une  connexion  d'idées  qui 
n'ont  pas  toujours  entre  elles  la  plus  grande  aifinité;  plu- 
sieurs de  ces  idées  ne  lui  servent  souvent  que  d'accompa- 
gnement, sans  qu'eUes  prennent  une  part  immédiate  dam 
l'expression  du  sentiment  principaL 

STONAAË  =  DÉTONNER,  v.n.  —  C'est  sorlh:  de  l'in- 
tonation, n  y  a  plusieurs  manières  de  détonnera  c'est  non 
seulement  chanter  faux ,  prendre  tirop  haut  ou  trop  bas  les 
sons  de  la  gamme,  mais  c'est  encore  saisir  si  mal  l'un  des 
sons  de  cette  gamme,  ou  un  passage  d'an  air,  que  l'on  se 
trouve  subitement  entraîné  dans  une  modulation  tout  à  lait 
détournée  sans  pouvoir  rentrer  dans  le  ton.  n  est  possible, 
dans  ce  sens,  de  détonner  sans  même  chanter  faux;  car  on 
conçoit  très  bien  que»  si  au  lieu  de  faire  un  saut  de  quarte  on 
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eotoùne  la  sixte,  on  n'aura  point  chanté  fau,  jnésqne,  dans 
la  snpposltiony  on  aura  ûilt  une  sixte  très  JnsCe  ;  mais  on  atara 
passé  dans  unegammeétrangèreàcelle  que  ron  doit  parcourir. 

L'action  de  détonner,  dans,  la  voix  humaine ,  peut  dériver 
d'une  cause  natureiU  ou  iLoeidenUtU,  La  preBodtee  a  pour 
origine  la  nature  même,  qui  n'a  pas  doué  le  musicien  d'une 
oreiUe  sensible  à  l'harmonie,  aux  consonnances  et  disso* 
nances,  et  ce  défaut  est  incorrigible.  La  seconde  peut  dériver 
de  quelque  afTecUon  dans  les  orguies  de  la  voix  ou  d'une 
grande  faiblesse  dans  tout  le  corps,  d'une  indigestion;  ou 
bien  ce  détàut  peut  avoir  pour  cause  la  distraction  du  musi- 
cien ou  le  faux  accord  d'un  instrument  (V.  Fadso  et  Suono), 

STAASUONARE  =  OGTàVIBR,  t;.  fi.  ~  Lorsque  le  souffle 
s'introduit  avec  trop  de  force  dans  un  instrument  à  vent ,  au 
lieu  de  produhre  le  son  que  voulait  faire  entendre  l'exécutant, 
il  donne  l'octave  supérieure  ;  c'est  ce  qu'on  appelle  octavier. 
Une  corde  de  violoncelle  octavie  quand  le  coup  d'archet  est 
trop  brusque  ou  trop  voisin  du  chevalet  Un  tuyau  d'oigue 
octavie  lorsqu'il  prend  trop  de  vent  ou  que  les  soupapes  ne 
fermait  pas  hermétiquement  La  clarinette  n'octavie  pas , 
elle  fait  entendre  la  quhite  au  lieu  de  l'octave  lonqu'œi 
force  le  vent 

STRETTA  »*  STRETTE,  a.  /•  —  Nom  que  l'on  donne 
généralement  à  l'allégro  final  des  morceaux  les  plus  Im- 
portants de  l'opéra,  tels  que  le  iinale,  l'hitroduction ,  le 
sextuor,  etc. 

La  strette  est  une  espèce  de  péroraison,  une  partie  easen- 
tielle  du  discours  mudcaL 

Le  tradt  final  d'un  morceau  de  musique,  quel  qu'il  soit, 
vocal  ou  instrumental,  où  le  compositeur  réunit  les  eifets  les 
plus  rapides,  les  plus  forts  et  les  plus  bruyants,  est,  lui  aussi, 
une  espèce  de  strette  ou  péroraison.  Il  arrive  cependant 
parfois  que  ces  stretteg  ne  sont  autre  que  ce  qu'on  appelle 
un  toup  de  fimet ,  ne  produisant  que  du  bruit  et  n'ayant 


STD  \  ai5 

d'antre  bot  qne  d'exdter  les  applaudissements  du  public. 

On  donne  aussi  le  nom  de  streue  à  cette  partie  de  la  fugue 
dans  laquelle  on  répète  le  sujets  mab  d'une  manière  beau- 
coup plus  resserrée. 

STRBTTO,  PIU  STRETTO  (étroit,  plus  étroit,  serré).  — 
Signifie  la  même  chose  que  nwsso,  piû  mosso. 

STRIN6END0  (en  pressant).  —  Pressant  le  mouvement 

STBISGIATO  ss  GOULÉ^  participe  pris  substantivement.  — 
Mode  particulier  d'exécution  employé  surtout  dans  les  instru«> 
ments  à  archet,  en  passant  sur  la  touche  d'un  son  à  un  autre 
avec  lemèpe  doigt,  et  en  continuant  de  tirer  ou  de  pousser  le 
même  coup  d'archet  sur  toutes  les  notes  couvertes  d'un  cotUéé 

Dans  le  chant,  lorsqu'on  veut  exprimer  des  sentiments  de 
douleur^  on  peut  avoir  recours  au  coulé  qui  se  fait  en  pas- 
sant deux  ou  trois  notes  sous  la  même  articulation.  Sur  les 
instruments  à  vent  on  exécute  le  coulé  en  prolongeant  la 
même  inspiration. 

L'usage  trop  firéquent  du  coulée  tant  sur  les  Instruments 
que  dans  le  chant,  est  toujours  reprochable. 

STROFA,  s.f.=^  COUPLET,  s.  m.  —  Nom  que  Ton  donne, 
dans  les  romances  et  les  chansons,  à  cette  division  du  poème 
qu'on  appelle  strophe  dans  les  odes.  Ck>mme  tous  les  couplets 
sont  ordinairement  composés  sur  la  même  mesure  de  vers,  on 
les  chante  aussi  sur  le  même  air. 

STROFA  ^  STROPHE,  s.  f.  ~  C'est  le  nom  que  les  Grecs 
et  les  Romains  donnaient  à  la  première  partie  des  odes  que 
leur«  chœurs  exécutaient  sur  le  théâtre  et  qui  se  divisaient  en 
$tropheê,  anUstraphsi  et  épodes  (Voy.  BaUata). 

STUDIO,*,  m.  =  ÉTUDES,  s.  f.  pi.  —  Sortes  de  compo- 
sillons  dont  le  thème  est  un  passage  difflcQe,  destiné  à  exercer 
une  manière  dedoigter  particulière  et  scabreuse.  On  reproduit 
ce  passage  dans  un  grand  nombre  de  modulations  et  sur  toutes 
les  positions  de  l'instrument,  et  en  lui  donnant  les  dévelop- 
pements dont  11  est  susceptible.  Les  études  n'étant  destinées 


316  SUB 

qa'aa  travail  de  cabinet,  et  à  familiariser  Péièye  avec  les 
difficultés  de  tous  les  genres  qu'U  rencontrera  ensuite  dans 
les  sonates  et  les  concertos  des  maîtres  famenx,  on  ne  s'at- 
tache nullement  à  les  rendre  agréables  à  l'oreille.  Les  Audes 
ont  beaucoup  de  ressemblance  avec  les  exercices:  ce  qui  les 
distingue  néanmoins,  c'est  que  ceux-ci  peuvent  être  desti- 
nés aux  voix  ou  aux  instruments,  et  que  les  études  ne  con- 
cernent que  le  jeu  des  instruments.  On  remarque  aussi  dans 
les  études  une  facture  plus  régulière  que  celle  des  exercices, 
qui  sont  purement  élémentaires. 

LesétudesAe  Fiorillo,  de  Kreuzer,  deCh.  de  Beriot,  pour  le 
violon  ;  celles  de  démenti,  de  Cramer,  de  Kalkbrenner,  pour 
le  piano  sont  fort  estimées. 

STUPORE  =  ÉTONNEMENT,^.  m.  —  (Yoy.  Ammira-- 
ziane), 

SUBUME  s  SUBLIME,  adj.  — -  Presque  tout  ce  que  nous 
avons  exposé  à  l'article  Beau  peut  être  appliqué  au  suMime. 

Le  plaisir  du  sublime  se  distingue  de  celui  du  beau  en  ce 
que  ce  dernier  est  dépendant  de  la  forme  de  l'objet  comme 
celle  qui  constitue  sa  qualité,  tandis  que  le  sublime  se  rap- 
porte à  sa  grandeur  ou  à  la  quantité  de  l'objet ,  et  peut 
exister  même  dans  une  chose  en  apparence  sans  forme;  par 
exemple,  des  masses  énormes  de  rochers;  et  comme  nous  ne 
reconnaissons  la  grandeur  d'un  objet  qu'en  le  comparant  à 
d'autres  objets,  il  résulte  que  si,  au  moment  de  la  percep- 
tion, une  chose  nous  semble  grande  au-delà  de  toute  compa- 
raison, nous  rélevons  alors  au  dessus  de  tontes  les  autres 
quantités  en  lui  donnant  le  nom  de  sublime.  La  division 
que  nous  avons  faite  du  beau  en  beau  extérieur  et  en  beau 
intérieur  y  ou  bien  en  beau  physique  et  en  beau  inteUee-- 
tuel,  s'applique  aussi  au  sublime  (comme  le  bruit  du  ton- 
nerre ,  l'éternité ,  etc.  ),  qui  fait  également  pressentir  l'infini 
dans  le  finL  II  est  vrai  que  le  sublime  ^  avec  sa  quantité  in- 
commensurable, rétrécit  tout  d'abord  Timagination  etl'intel- 
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ligeDce^  mais  il  excite  easuite  et  agrandit  ractivité  de  la  rai- 
son et  augmente  plus  efficacement  son  sens  vltaL  Le  suéiimô, 
est  donc  celui  qui^  a?ec  sa  grandeur  démesurée,  eidte  l'ac^ 
ttvité  de  la  raison  et  augmente  son  sens  vital;  ou,  suivant 
Kant  et  SchUler,  le  suMime  consiste  dans  Tinfini,  dont  la 
compréhension  et  Texposition  e£Draient  l'imagination  et  les 
sens,  tandis  que  la  raison  le  crée  et  le  confirme. 

Le  grandesi  àun  degré  audessous  ûnntifUme;  mais  si  le 
grand ,  dépassant  ses  limites,  s'approche  davantage  du  su- 
Mime  ,  il  s'appelle  alors  coiassaL  Si  la  grandeur  se  rapporte 
au  moral,  elle  produit  le  noMc,  qui  annonce  un  plus 
grand  degré  de  vertus  morales  et  donne  à  Tobjet  une  cer- 
taine dignité,  laquelle  inspire  ensuite  une  certaine  estime, 
tandis  que  Vignoble  et  le  commun  sont  méprisés. 

Le  satennei  place  Fâme  dans  un  état  analogue  au  sérieux 
ou  religieux,  comme  une  musique  d'alise.  On  donne  spécia- 
lement répithète  de  soiennei  ou  nuignifique^  à  ces  objets  où 
la  grandeur  de  la  nature  et  de  la  force  humaine  se  présente 
sous  un  aspect  de  majesté  qui  commande  une  certaine  véné- 
ration, laquelle  peut  s'élever  jusqu'à  Vadoration. 

Le  jHUhétigue  est,  à  proprement  parler,  tout  ce  qui 
excite  les  affections  les  plus  fortes  et  les  plus  nobles.  Sous  ce 
rapport,  le  suéiime  et  ses  affinités  prennent  toujours  un  csl- 
Tucièxe  pathétique.  Ce  moi  yieni  de  TTAêof  ,  affectus ,  sive 
commotio  animi,  et  ro  '^ûJvTiKoy,  quod  affeetus  eœoitat, 
sive  anifnum  commovet. 

Le  touchant,  ainsi  que  cette  expression  l'indique,  est  ce 
qui  place  l'âme  dans  un  certain  état  de  vacillation  entre  le 
plaisir  et  la  douleur;  c'est  pourquoi  le  w6lîme est  toujours 
tcuchanJty  sans  que  pour  cela  le  touchant  revête  le  carac- 
tère de  suMime. 

Le  sentimental  est  un  genre  à  part ,  c'est-à-dire  il  est  à 
un  degré  au  dessus  du  touchant. 

Le  compositeur  qui  veut  exprimer  le  caractère  du  sublime 
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emploie  une  mâodie  eomposée  de  peu  de  figures  et  de 
peu  de  hrodeiies;  il  procède  par  des  traits  hardis  et  solides, 
et  souvent  mtaie  par  de  larges  sauts  d'interralles;  ses  har- 
I— nifs  sont  éuergiqnes  et  mêlées  de  tetnps  en  temps  à  des 
disseiiaDces,  âpres  et  dures,  avec  un  mouvement  modéré. 

L'exécution  du  suMimc  exige  mi  son  bien  marqué  et  bien 
nourri,  un  accent  grammatical  sensible  et  un  accent  oratoire 
plein  d'énergie  ;  les  notes  se  font  ptutdl  détachées  que  liées, 
mais  toiqours  d'une  manière  soutenue  et  avec  vigueui. 

SUfiPRINGIPAUS  MEDIÂRUM.— Nom  latin  delà deusltae 
corde  du  tétracorde  mesan  (Yoy.  Greçiantiehi)^ 

SUBPRINaPALIS  PRINGIPAUUM.  —  Nom  latin  de  la 
corde  parypate  hypatoê  (Yoy.  le  tableau  des  tétracordes 
dans  l'article  Grecs  anciens)* 

SUfiSILIA.  —  Sautereaux. 

SUCCl!;NTOR£S,  Jvttrtidiùu  —  Basses  chantantes. 

SUITE,  s.  f.  —  Nom  que  l'on  donnait  autrefois  à  une  col- 
lection de  morceaux  de  musique  pour  clavecin  >  que  nous 
appelons  mahitenant  sùnatt.  La  plupart  de  ces  suitM  conte-* 
naient  des  airs  de  danse  précédés  par  XaiUmanàe. 

Les  suites  de  Handel  traverseront  les  siècles,  surtout  à 
cause  des  belles  fugues  dont  elles  sont  enrichies ,  et  qui  sont 
de  vrais  modèles  dans  ce  genre. 

On  se  sert  aujourd'hui  du  mot  de  siUu  quand  il  s'agit 
d'airs  arrangés  pour  les  instruments  militahres.  Premiirei 
seconde,  troisième  suite  d'airs. 

SUL  FONTIGELLO  (sur  le  chevalet).  —  (Yoyei  Panli-^ 
eeUo)*, 

SUMPHONEIA  ou  SUMPONIA.  —  Instrument  à  vent  des 
anciens  Hébreux,  qui,  au  dhre  de  quelques  auteurs,  ressem- 
blait à  la  cornemuse. 

SUMPTIO  (prise).  —  Une  des  parties  de  la  mél<H[iée  grec-' 
que  (Yoy.  Grecianlichi). 

SUONI  ANTIFONI  =  SONS  ANTIPHONE&  —  Ce  sont 
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ceux  qm,  à  la  <Ustaiioe  (Tune  oa  plnsienn  octaves ,  font  eoA- 
sonnance  entre  enx. 

SUONI ÂRMONIGI  =  SONS  HARMONIQUES.  --  Ordinai- 
rement on  appelle  ainsi  les  sons  concomitants  (Voy.  Su&no)'. 

Dans  leur  acception  particulière,  ces  mots  signifient  nne 
espèce  singulière  de  sons  qu'on  tire  de  certains  instrument», 
tels  que  le  violon,  la  viole,  le  violoncelle,  en  approdiuH 
l'archet  du  chevalet,  et  en  posant  légèrement  le  doigt  sur 
certaines  divisions  de  la  corde.  Ces  sons  diffèrent  des  sons 
ordinaires  tant  à  l'égard  da  ton  qu'ils  produisent  (Voy.  Fia- 
giaieito)  qu'à  l'yard  de  leur  qaaIHé,  attendu  qiJ'ils  sont 
beaucoup  plus  doux  que  ceux  qu'on  tire  de  la  même  division 
en  faisant  porter  la  corde  sur  le  manche. 

Les  sons  harmoniques  de  la  harpe  s'obtiennent  en  atta- 
quant la  corde  à  son  milieu  avec  la  partie  inférieure  du 
pouce. 

Il  est  eonnn  que  les  cordes,  dans  leurs  vibrations  entières, 
se  divisent  en  aliquotes,  c'est-à-dire  en  1/2 , 1/3, 1/4, 1/5, 
1/6, 1/7, 1/8,  etc. ,  de  leur  longueur;  en  effet,  non  seule- 
ment la  vibration  est  imprimée  à  une  moitié,  à  un  tiers,  etc., 
Mais,  ainsi  que  le  montre  le  docteur  Ghladni,  dans  son  Aàous- 
tique,  g  175,  les  deux  moitiés,  les  deux  tiers,  les  deux  quarts 
se  trouvent  simultanément  en  activité  de  vibration  (Voy* 
l'art  Suano).  L'acuité  des  sons  augmente  à  proportion  que 
diminue  la  longueur  des  parties  vibrantes  de  la  corde,  et  les 
sons,  qui  correspondent  à  ces  aliquotes,  s'appellent  sans  har- 
maniqueê.  Mais  ces  sons  des  aliquotes  ne  se  distinguent  pas 
aisément  du  son  fondamental,  si  l'on  met  en  vibration  la 
corde  tout  entière  ;  ils  se  font  au  contraire  très  bien  enten- 
dre si  l'on  touche  légèrement  ce  qu'on  appelle  un  Tuxud^ 
c'est-à-dire  un  point  fixe  qiii  divise  la  corde  vibrante  en  par- 
ties aliquotes ,  et  si  Ton  appuie  l'archet  avec  un  peu  plus  de 
force  qu'à  l'ordinaire  sur  une  de  ces  parties  jusqu'à  un  cer- 
tain point  Au  moyen  de  ce  léger  attouchement  >  on  empêche 
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la  C9rde  de  communiquer  ses  vibrations  d'une  division  à 
une  autre;  elle  ne  peut  alors  vibrer  que  vers  celle  de  ses 
aliquotes,  déterminée  par  ce  léger  attouchement,  et  le  son 
qui  en  résulte  ne  correspond  ni  à  la  plus  grande  ni  à  la 
plus  petite  division ,  mais  au  plus  grand  commun  divi- 
seur. 

La  manière  dont  on  procède  pour  trouver  ce  diviseur,  pro- 
portionnel aux  sons  harmoniques^  est  assez  facile  àcompren- 
dre  en  employant  les  chiffres.  Supposons  que  la  corde  «o<, 
clé  de  violon  au  dessous  des  lignesysoit  divisée  en  60  parties* 
Si  on  la  touche  légèrement  sur  le  poUit  de  la  24*  partie  au 
dessous  du  chevalet,  U  restera  36  parties  pour  la  division  qui 
se  trouve  entre  ce  point  et  le  chevalet  En  passant  l'archet  sur 
cette  portion  =s  36 ,  on  entendra  un  son  qui  ne  correspond 
ni  à  la  longueur  de  la  corde  j»  2  A>  laquelle  produit  le  si  troi- 
sième ligne,  ni  à  celle  =^36 ,  qui  donne  le  mi  première 
ligne,  mais  on  entendra  le  si  aigu  =  12  ;  attendu  que  la  corde 
étant  empêchée  par  l'attouchement  près  du  nœud  :=  24»  ne 
peut  pas  développer  entièrement  sa  faculté  vibrante.  Cepen- 
dant, comme  cet  empêchement  n'est  pas  général,  et  que  ce 
léger  attouchement  lui  sert  plutôt  de  point  fixe  sur  lequel 
elle  peut  se  diviser  en  aliquotes,  il  résulte  que  dans  l'exemple 
que  nous  venons  de  prendre,  la  vibration  ne  peut  exister 
que  vers  une  partie  aliquote  déterminée.  Les  divisions  sont 
ici  2A  et  36.  Si  l'on  passe  l'archet  sur  cette  dernière  divi- 
sion, et  si  on  sollicite  ses  vibrations  ordinaires  vers  i/i,  i/2, 
1/3 , 1/A,  etc.,  on  voit  que  la  corde  ne  peut  pas  vibrer  vers 
1/1,  attendu  que  36  n'est  pas  partie  aliquote  de  la  seconde 
division,  c'est-à-dire  de  24.  La  vibration  de  \sl  moitié  de  la 
corde  ne  peut  pas  également  exister,  puisque  1/1  ou  18  n'ap« 
partient  pas  non  plus  aux  aliquotes  de  la  longueur  24;  mais 
si  la  corde  prend  la  vibration  vers  1/3,  on  trouvera  aussitôt 
le  commun  diviseur,  attendu  que  1/3  de  36  »  12 ,  et  que  12 
est  la  moitié  de  24  ;  donc,  la  corde  entitee^i^ô  vibre  ven  la 
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partie  aliqaote=sl2  ou  5/5,  et  doit  nécessairement  produire 
le  H  aigu  comme  son  harmonique. 

SUONI  CONCOMITANTI  =  SONS  CONCOMITANTS.  — 
(Voy.  les  articles  Rapporta  degV  intervaiii,  Suono). 

SUONI  FLAUTATI  =  SONS  FLUTES.  —  {Fiauto). 

SUONO  ==  SON,  s.  m.  —  Sensation  produite  sur  Torgane 
auditif  par  les  vibrations  d'un  corps  sonore  que  Tair  lui 
communique. 

Le  son  est  pour  Foule  ce  que  la  lumière  est  pour  la  vue  ;  le 
son  diffère  du  ton  en  ce  que  ce  dernier  n'est  autre  qu'un 
son  proportionné  et  déterminé  par  rapport  à  son  acuité  ou 
gravité. 

QUAUTÉ  DU  SON. 

I.  Si  Ton  considère  deux  cordes  sonores  d'une  égaie  force 
et  également  tendues,  dont  une  plus  courte  que  l'autre,  on 
verra  que  les  vibrations  de  celle  qui  est  la  plus  courte  se 
succéderont  avec  plus  de  rapidité  que  les  vibrations  de 
celle  qui  est  la  plus  longue.  Cette  différence  produit  dans  le 
son  une  modification  déterminée  du  grave  à  l'aigû;  de  sorte 
que  le  plus  grand  degré  de  lenteur  dans  les  vibrations 
produit  un  son  plus  grave^  et  les  vibrations  plus  rapides 
un  son  plus  aigu.  Et  comme  ce  degré  de  rapidité  dans  les 
vibrations  dépend  de  la  longueur  de  la  corde  (ou  en  général 
de  la  dimension  du  corps  souore),  il  résulte  que  la  grandeur 
du  corps  sonore  et  la  rapidité  de  ses  vibrations  sont  en  pro- 
portion avec  Faculté  ou  gravité  du  son.  Cette  vérité  est  le 
principe  de  ce  qu'on  appelle  la  science  caiumique;  pour 
s'en  convaincre  il  suffit  de  pincer,  par  exemple,  la  corde  do 
du  violoncelle ,  la  corde  ià  de  la  contrebasse ,  etc. ,  et  l'on 
verra  distinctement  leurs  vibrations  respectives.  Elles  se  db- 
tinguent  cependant  plus  difficilement  dans  les  cordes  aiguës. 

Les  vibrations  d'un  corps  dépendent  en  outre  de  la  qualité 
du  corps  sonore  :  l""  de  sa  longueur  plus  ou  moins  grande  ;  le 
piano,  par  exemple,  a  des  cordes  longues  pour  les  sons  graves 
TOMB  n.  21 
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et  des  cordes  courtes  pour  les  sons  aigus;  rorgfoe  a  des 
tuyaux  longs  pour  la  basse^  des  tuyaux  courts  pour  les  dessus  ; 
Toctavin  a  par  conséquent  un  son  plus  aigu  que  le  basson^  et 
une  corde  de  violon  qu'on  raccourcit  au  moyen  de  la  pression 
du  doigt, produit  un  son  plus  aigu;  V  de  sa  tension;  plus 
les  parties  d'un  corps  sont  tendues  5  et  plus  ce  corps  vibre, 
par  exemple  une  corde  tendue  ;  S"*  de  la  grosseur  et  de 
l'aspérité  du  corps,  qui  exercent  une  grande  influence  sur 
l'acuité  ou  la  gravité  du  son. 

Les  mathématiciens  ont  démontré  que  tous  les  sons  appré- 
ciables étaient  renfermés  dans  Vintervalle  de  huit  octaves , 
dont  le  plus  grave  fait  environ  30  et  le  plus  aigu  7,552  vibra- 
tions en  une  seconde  ;  mais  les  derniers  progrès  de  Fart  ont 
porté  le  Système  musical  au-delà  de  ces  limites»  que  quel- 
ques géomètres  regardaient  comme  infranchissables. 

II.  Le  son  se  propage  du  lieu  où  il  prend  naissance  dans 
toutes  les  directions.  Il  est  cependant  nécessaire ,  quand  on 
parle  de  la  rapidité  du  son ,  d'indiquer  en  même  temps  le 
degré  du  thermomètre,  autrement  on  pourrait  dire  que  le 
son  parcourt  1030, 40  ^  50 ,  60  ou  80  pieds  en  une  seconde. 
Ainsi  ^  par  exemple ,  quand  le  thermomètre  est  descendu  à 
glace,  la  rapidité  du  son  dans  une  seconde  sera  de  1028 
pieds  ;  et  lorsque ,  placé  à  l'ombre,  le  thermomètre  marque 
27  7q  au  dessus  de  la  glace  ^  la  rapidité  du  son  sera  de 
1080  pieds  en  une  seconde.  Il  n'y  a  pas  long-temps,  on  a 
calculé  la  rapidité  du  son  dans  l'air  par  une  température 
de  23  degrés  du  thermomètre  centigrade  à  374  mètres 
environ.  Cette  rapidité,  par  les  différents  degrés  de  cha- 
leur, est  en  raison  des  carrés  des  élasticités  appartenant 
à  ces  degrés,  ainsi  que  Newton  l'a  prédit  Connaissant 
donc  la  raréfaction  de  l'air  correspondant  à  un  degré  de 
chaleur,  on  pourra  calculer  la  rapidité  du  son  pour  chaque 
degré,  eu  adoptant  comme  base  de  ce  calcul  1028  pieds 
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pour  le  point  de  congélation.  On  croit  également  que  les 
diverses  directions  du  vent  exercent  »  elles  aussi,  de  Fin^ 
fluence  snr  la  rapidité  da  son ,  et  l'on  a  observé  que  le  vent 
sec  de  l'Est  est  très  propre  à  la  propagation  du  son.  Du  reste, 
les  sons  graves  comme  les  sons  aigus  se  propagent  avec  une 
égale  rapidité,  et  perdent  en  général  une  partie  de  leur  force 
en  raison  directe  du  carré  de  la  distance,  du  moins  pour  ce 
qui  a  rapport  à  l'air.  En  parlant  dans  un  tube  en  fer,  long  de 
197  mètres,  même  avec  une  voix  faible,  on  entendra  claire  ^ 
ment  tout  ce  que  Ton  dit ,  quand  même  on  parlerait  à  la  dis^ 
tance  de  deux  mètres  du  tube. 

Quelques  observations  récemment  faites  attribuent  les  di- 
verses modifications  du  son  qu'on  entend  de  loin  plutôt  k  des 
frémissements  communiqués  à  la  terre  qu'à  l'air.  Ainsi,  par 
exemple,  on  entend  mieux  le  bruit  du  canon  à  la  distance  de 
quelques  lieues,  et  mieux  encore  dans  une  cbambre,  en  ap^ 
puyant  la  tête  contre  le  mur. 

III.  Le  son  pénètre  par  les  corps  solides,  tels  que  les 
pierres.  Je  bois,  le  métal  et  l'eau.  Les  montagnards,  par 
exemple,  qui  travaillent  dans  des  directions  opposées,  en- 
tendent les  coups  les  uns  des  autres,  et  dirigent  suivant  ces 
coups  leurs  travaux.  Le  son  a  même  une  plus  grande  rapidité 
dans  les  corps  solides  que  dans  l'air,  et  se  propage  dans  quel- 
ques uns  de  ces  corps  de  16  à  17  fois  plus  rapidement  que 
dans  l'air. 

IV.  Quand  le  son  rencontre  un  corps  qui  s'oppose  à  sa 
propagation,  il  se  réfléchit  ainsi  que  le  fait  la  lumière,  c'est- 
à-dire  il  fait  un  angle  de  réflection  égal  à  celui  de  l'inci- 
dence, sur  quoi  se  fonde  l'écho. 

y.  Le  son ,  considéré  en  lui-même ,  peut  être  faux ,  juste, 
fort,  faible,  doux,  âpre,  sourd,  éclatant,  sec,  moelleux,  etc. 
La  fausseté  du  son  provient  d'un  mélange  de  vibrations  hié- 
gales;  comme  une  corde  de  boyau  composée  de  différents 
fils,  inégalement  tordus,  produit  des  vibrations  accessoires. 
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Le  son  doux,  âpre  »  etc. ,  dépend  de  la  matière  et  en  partie 
de  la  forme  du  corps  qui  produit  le  son^  et  la  force  et  la  fai- 
blesse du  son  résultent  de  la  plus  ou  moins  grande  quantité 
des  parties  aériennes  mises  en  vibration. 

Quelques  expériences  faites  par  le  baron  de  Jacquin,  pro- 
fesseur de  chimie  à  Vienne^  ont  démontré  que  le  son  pro- 
duit dans  diverses  espèces  de  gaz,  acquiert  une  qualité  dis- 
sonante. * 

Le  son  augmente  d'intensité  pendant  la  nuit 

VI.  Le  son  possède  la  qualité  de  faire  entendre  simuitaiHé- 
ment  plusieurs  sons  différents^  appelés  sans  concomitants, 
et  surtout  ceux  de  la  triade,  ce  qui  s'appelle  sympathie  des 
sons.  La  harpe  d'Éole  montre  ce  phénomène  jusqu'à  l'évi- 
dence. M omjgny,  auteur  de  l'ouvrage  intitulé  :  Cours  com- 
plet d'harmonie  et  de  composition,  etc.,  qui  déduit  avec 
Schicht  l'échelle  harmonique^  non  de  la  tonique  do,  mais  de 
la  dominante  soi  (Voy.  Rapporta  degV  intervaiii) y  dit 
entre  autres  choses  :  «  Gomme  le  rayon  de  la  lumière  donne 
les  sept  couleurs,  de  même  la  corde  donne  les  sept  sons  avec 
leurs  octaves.  »  Dans  les  sons  concomitants  on  ne  distingue 
que  la  triade  ;  M omigny  a  pu  cependant  distinguer  les  sep- 
tième et  neuvième  aisément ,  les  onzième  et  treizième  fai- 
blement, attendu  que  les  sons  les  plus  faibles  se  trouvent 
trop  couverts  par  les  octaves  des  autres  sons. 

Les  mathématiciens  qui  ont  examiné  les  mouvements  et 
les  vibrations  d'une  corde  sonore  ont  trouvé  qu'elle  vibre 
non  seulement  en  raison  de  sa  longueur,  mais  encore  de 
sa  moitié,  de  son  tiers,  de  son  quart  et  même  de  ses  autres 
parties;  de  sorte  que  chaque  partie  produit  par  elle-même 
des  vibrations  particulières,  d'où  dérivent  les  sons  concomi- 
tants. Si  l'on  tend ,  par  exemple,  sur  une  surface  plane  une 
longue  corde  de  boyau,  en  la  faisant  vibrer  on  entendra  quel- 
ques unes  de  ces  vibrations  particulières.  Supposons  que  la 
corde  tendue  soit  la  ligne  AB  dans  les  deux  figures  suivantes  : 


suo 
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En  faisant  résonner  cette  corde  elle  se  trouvera  alterna  - 
tivement  dans  la  situation  Â  a  B  et  Â  é  fi  (11g.  I) ,  et  fera 
enlendre  le  son  qui  lui  est  propre.  Mais  pendant  que  la 
corde  fait  ces  vibrations  elle  se  divise  en  plusieurs  points  et 
se  trouve  dans  la  situation  AG,  Cb,  DB,  Hg^gD,  etc.  (fig.  II)  ; 
de  manière  que  chaque  partie  produit  par  elle-même  des  vi- 
brations qui  lui  sont  particulières  en  donnant  un  son  pro- 
portionné cl  sa  grandeur.  Les  vibrations  de  la  corde  entière 
(  fig.  I  )  produisent ,  ainsi  que  nous  l'avons  dit ,  le  son 
de  la  corde  ÂB  ;  mais  comme  nous  savons  y  diaprés  les  rap- 
ports des  intervalles,  que  les  vibrations  de  Toctave  sont  de 
moitié  plus  rapides  que  celles  du  son  fondamental ,  il  résulte 
que  la  partie  de  la  corde  AG  ou  GB  (fig.  II)  fera  entendre 
l'octave  pendant  que  Tune  produira  les  vibrations  ce  et  Faulre 
les  vibrations /î/.  En  divisant  une  corde  en  trois  parties  égales^ 
chacune  de  ces  parties  donne  la  quinte  ;  les  parties  kg,  g  D 
et  DB  devront  donc^  en  vibrant^  faire  légèrement  entendre  la 
double  quinte.  Il  faut  en  dire  autant  des  parties  encore  plus 
petites  dans  lesquelles  se  divise  toute  la  corde  au  moment  de 
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la  vibration^  et  qui  forment  les  rapports  A  :  2>  5  :  A^  6 : 5,  etc.  ^ 
en  produisant  leurs  sons  correspondants.  Les  points  fixes  qui 
divisent  une  corde  entière  en  aliquotes  comme  Cg  D  (fig.  Il) 
s'appellent  nœuds. 

vn.  Les  vibrations  d'un  corps  sonore  peuvent  en  outre  ^ 
dans  certaines  circonstances,  lancer  des  corps  légers  dans 
diverses  directions  analogues  à  leurs  rapports.  Si  par  exemple 
on  tient  ferme  avec  le  bout  du  pouce  et  du  doigt  du  milieu , 
et  dans  des  endroits  déterminés,  une  lame  de  cristal  large  d'un 
pouce  et  longue  de  huit ,  et  que  l'on  passe  un  archet  de  vio- 
lon sur  un  de  ses  côtés  qui  doit  être  arrondi ,  on  entendra 
non  seulement  des  sons  déterminés,  mais  les  grains  de  sable 
très  fin  qu'on  aura  répandus  sur  la  surface  du  cristal  seront 
lancés  par  les  différentes  vibrations  dans  des  directions  di- 
verses, correspondant  aux  rapports  de  ces  sons. 

Supposant  que  l'on  arrête  la  lame  de  cristal  «  sur  la  sur- 
face de  laquelle  se  trouvent  les  grains  de  sable  très  fin,  près 
de  la  lettre  a  (fig.  III) ,  et  que  l'on  passe  un  archet  sur  son 
côté  près  de  6  ou  c,  le  cristal  donnera  le  son  fondamental  da 
au  dessous  des  lignes  clé  de  violon  (son  qui  se  trouvera  mo- 
difié suivant  l'épaisseur  et  la  densité  du  cristal),  et  ces 
vibrations  lanceront  le  sable  dans  une  ligne  longitudinale  et 
dans  une  ligne  transversale,  ainsi  qu'on  le  voit  à  la  fig.  IV. 

HG.  m. 
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Si  Ton  arrdte  le  cristal  prè$  de  la  lettre  a  (fig.  V  )  et  que 
ToD  passe  rarcbet  près  de  6«  on  aura  Factave  du  do  pré- 
cédent,  et  les  vibrations  lanceront  le  saUe.dans  vne  ligne, 
longiiadinale  et  dans  deux  lignes  transversales  comme  on  le 
voit  à  la  fig.  y. 

FÏG.  V. 
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Et  si  le  cristal  est  arrétéprèade  a  (fig.  YI),  et  que  Tarcbet 
passe  près  de  h,  il  produira  le  wi  au  dessus  des  lignes  clé 
de  violon  y  ou  la  dou7Jème  du  son  fondamental,  et  le  sable 
sera  lancé  dans  une  ligne  longiindinale  et  dans  trois  lignes 
transversales  (fig.  YI). 

Fig.  VI. 
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Pour  obtenir  la  quatle  fa  et  la  tiei^e  mi ,  etc.  »  on 
procède  de  la  même  manière  ;  on  arrête  le  cristal  encore 
plus  près  de  son  extrémité  en  passant  Tarchet  sur  un  de  ses 
côtés.  Les  vibrations  de  la  quarte  lancent  le  sable  dans  quatre 
lignes  transversales,  et  celles  de  la  tierce  dans  cinq,  etc. 
D'après  ces  expériences  on  a  conclu  que,  dans  ce  cas,  il  y  a 
des  vibrations  longitudinales  et  transversales. 

Yni.  Deux  sonsprodulsentun  troisième  son.  Si  Ton  fait  ré- 
sonner sur  le  violon,  avec  une  justesse  parfaite,  les  sons  sot  mi 
dans  une  cbambre  ou  salle  sans  tapisseries,  on  entendra  le  son 
do,  quinte  au  dessous  ;  phénomène  qui  dérive  du  concours  des 
rayons  de  vibrations  simultanées.  Il  faut  cependant  beaucoup 
d'essaisavantdetrouvernn  local  convenableàcette  expérience. 

La  découverte  du  troisième  son  n'appartient  ni  à  Bameai) 
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Di  à  Tartini,  attendu  qu'il  était  connu  auparavant  en  Alterna*, 
gne.  Les  premières  observations  sur  ce  phénomène  se  trou* 
vent  à  la  page  40-44  de  la  Méthode  d'accorder  tes  orgues 
et  ies  ciavecins,  par  J.  À.  Sorge>  imprimée  à  Hambourg  en 
1744. 

SUONO  CELESTE  ==  SON  CELESTE.  —  (Voy.  Céleste). 

SUONO  DI  VOCE,  TUONO  DI  VOCE  =  SON  DE  VOIX, 
TON  DE  YOIX.  —  Ces  deux  expressions,  synonymes  en  ce 
qu'elles  expriment  les  aiTeçtions  caractéristiques  de  la  voix , 
ont  entre  eUes  des  différences  considérables. 

On  reconnaît  les  personnes  au  son  de  leur  voix ,  comme 
on  distingue  une  flôte,  un  hautbois,  uft  violon  ou  tout  antre 
instrument  de  musique  au  son  déterminé  par  sa  construc- 
tion. On  distingue  les  diverses  affections  de  l'ame  d'une  per- 
sonne qui  parle  avec  intelligence  ou  avec  feu  par  la  diversité 
des  totis  de  voix,  comme  on  distingue  sur  un  môme  instru- 
ment les  différents  airs,  les  modes,  les  mesures  et  autres  var 
riétés  nécessaires. 

Le  son  de  voix  est  donc  déterminé  par  la  construction 
physique  de  Torgane  :  il  est  doux  ou  rude,  agréable  ou 
désagréable,  etc.  Le  tonde  voix^ est  une  inflexion. détermi- 
née par  les  affecUons  intérieures  que  l'on  veut  peindre  ;  il  est 
selon  l'occurrence  élevé  ou  bas,  impérieux  ou  soumis,  fier  ou 
humble,  vif  ou'froid,  sérieux  ou  ironique,  triste  ou  gai,  grave 
ou  badin,  etc. 

SUONO  GENERATORE  =  SON  GÉNÉRATEUR  (  Yoy.  les 
art  Stiono  et  Corda  génitrice).  —  Homigny  nie  l'existence 
de  ce  son ,  en  disant  que  tout  corps  sonore  engendre  plu- 
sieurs sons ,  ce  qui  est  prouvé  même  par  la  corde  vibrante 
qui  se  divise  en  ses  aliquotes.  Néanmoins  on  entend  mieux  le 
son  principal,  non  seulement  parce  qu'il  est  produit  par  la 
corde  résonnant  dans  toute  son  étendue,  mais  encore  parce 
qu'il  est  le  résultat  de  toute  sa  puissance  et  de  toute  celle  du, 
corps  (lui  la  met  en  vibration. 
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SUPfiiiACUTA  LOC^y  SUPERAGUTiE  YOCBS.  ^  Ces 
expiressIoDs  désignaient  anciennement  l'étendne  des  sons 
compris  entre  le  f^  clé  de  violon  second  espace  et  le  mi  an 
dessus  des  lignes* 

SUPERPARTICULARIS,  SUPERPARTIENS.  —  {  Voyez 
RappoTto). 

SUPËRGILIUM.  ~  SiUet. 

SURDASTRîJltf.  —  C'est  le  nom  qu'on  donnait  ancienne- 
ment à  un  tambour  qui  servait  d'accompagnement  à  une  flûte 
à  pan  pour  jouer  un  air  de  danse ,  au  moyen  duquel  on 
croyait  pouvoir  rendre  sans  effet  la  morsure  de  la  ta-r 
rentelle. 

SYEZIA  =  SUÈDE  (notice  historique  sur  la  musique  en). 
—  Les  anciens  Suédois  avaient,  relativement  à  leurs  plaisirs^ 
quelques  habitudes  aussi  extraordinaires  que  leurs  lois. 
Tous  les  peuples,  civilisés  on  sauvages ,  barbares  ou  à  demi- 
barbares,  quel  que  soit  le  climat  sous  lequel  ils  vivent ,  se  li- 
vrent à  la  danse.  Mais  les  Suédois  ne  connaissaient  pas  ce 
genre  de  divertissement,  attendu  que  leurs  législateurs ,  mal 
inspirés,  leur  avaient  interdit  la  musique  et  avaient  déclaré 
les  musiciens  des  personnes  infâmes  et  dangereuses  à  TEtat. 
Peu  avant  le  rogne  de  Gustave  Wasa ,  il  existait  une  loi  qui 
bannissait  tous  les  musiciens  du  royaume  et  permettait 
même  de  les  tuer  partout  où  l'on  en  rencontrait.  Cet  assas- 
sinat, dit  Archenholz  (Histoire  dzGtistave  Wasa,  tome  I*% 
pag.  115),  était  considéré  comme  une  plaisanterie  ;  le  meur- 
trier était  seulement  tenu  de  donner  à  Théritier  du  mort  une 
paire  de  souliers  neufs ,  une  paire  de  gants  et  un  veau  de 
trois  ans.  Mais  cette  misérable  indemnité,  accordée  comme 
compensation  à  la  perte  d'un  père,  d'un  fils,  d'un  frère  assas- 
siné, était  plutôt  illusoire,  et  Thérltier  n'y  avait  droit  qu'après 
s'être  soumis  à  une  épreuve  humiliante  et  digne  de  ces  temps 
barbares.  On  enduisait  de  graisse  la  queue  du  veau ,  qu'où 
çienait  sur  le  haut  d'une  colline  ;  l'héritier  prenait  cette  queue 
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dans  ses  mains;  le  meurtrier  frappait  ensuite  le  veau  avec 
un  fouet  et  le  forçait  à  s'enfuir.  Si  Tliéritier  pouvait  le  rete* 
nir ,  l'animal  lui  appartenait  ;  mais  ai  la  queue  glissait  entre 
ses  mains,  il  perdait  ses  droits  et  restait  exposé  aux  railleries 
des  assistants. 

Toutes  ces  horreurs  se  perpétuèrent  jusqu'au  règne  de 
Gustave  Wasa,  élu  en  1523;  ce  prince  abolit  des  lois  et  des 
usages  si  ridiculement  féroces^  appela  à  sa  cour  des  musiciens 
étrangers,  et  introduisit  en  Suède  l'art  de  la  danse,  qui  était 
inconnu  auparavant  C'était  dans  une  des  salles  de  son  palais 
que  plusieurs  fois  par  semaine  on  se  livrait  à  la  danse  après 
le  repas,  au  son  de  l'orchestre  royal. 

L'art  musical  est  considéré  aujourd'hui  *  par  les  Suédois 
comme  une  partie  importante  de  l'éducation,  surtout  parmi 
les  femmes. 

Les  professeurs  de  musique  jouissent  de  beaucoup  de  con- 
sidération et  sont  accueillis  avec  honneur  parmi  les  classes 
les  plus  élevées  de  la  société.  Dans  les  montagnes^  les  ber- 
gers suédois  se  servent  d'une  espèce  de  longue  trompette 
faite  d'écorce  de  bouleau ,  qu'ils  appellent  mïr.  Cet  instru- 
ment, qui  a  quelquefois  quatre  pieds  de  long,  rend  un  son 
très  perçant,  et  dans  un  temps  calme  il  peut  être  entendu  à 
une  grande  distance.  Quoique  le  son  de  cette  trompette  soit 
très  fort  et  destiné  à  éloigner  les  bêtes  sauvages ,  il  n'est  pas 
désagréable.  Malgré  leur  goût  pour  la  musique,  les  Suédois 
n'ont  jamais  manifesté  de  génie  pour  cet  art  II  y  a  un  théâ- 
tre à  Stoclcolm  ;  mais  on  n'y  représente  que  des  opéras  ita- 
liens ou  français.  Cette  capitale  possède  une  Académie  de 
musique,  fondée  en  1772  par  Gustave  IIL 

SYMPHONIURGIA.  —  Contrapoint 

SYNâPHE,  s.  f.  —  C'était,  dans  l'ancienne  musique ,  la 
conjonction  de  deux  tétracordes,  au  moyen  de  laquelle  la 

•  Ajouté  par  le  Traducteur. 
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quatrième  corde  d'un  tétracorde  devenait  en  même  temp$  la 
première  du  tétracorde  suivant 

SYMNEMENON.  —  Nom  du  troisième  tétracorde  de  l'an- 
cien système  grec 

SYMNEMENON  DIATONOS.— C'était,  dans  Tancienne 
musique  grecque,  le  nom  qu'on  donnait  aussi  à  la  corde  pa- 
ranète  synnùnvenon. 

SYRINGES.  —  C'est  le  nom  d'une  des  cinq  parties  princi- 
pales formant  le  chant  qu'on  exécutait  dans  les  jeux  pythi- 
ques  (Yoy.  Certami  mtmoaii). 

SYSTEHATA.  —  Registres. 

SYZYGIA.  —  C'était,  dans  l'ancienne  musique,  une  union 
consonnante  de  sons ,  surtout  la  triade  harmonique.  Quand 
cette  réunion  de  sons  était  à  trois  voix,  elle  s'appelait  syzy- 
gia  êimptcx;  lorsqu'elle  était  à  quatre  et  même  à  un  plus 
grand  nombre  de  voix,  elle  se  nommait  syzygia  camposita. 


T.  —  Cette  lettre ,  écrite  alternativement  avec  S,  signifie 
tutti,  et  alors  S  signifie  êoto;  quand  T  est  réuni  à  S,  comme 
T.  S.,  cela  veut  dire  tctsto  solo  (à  touche  seule). 

TACET.  —  Ce  mot  latin  s'écrit  dans  la  musique  pour  indi- 
quer le  silence  d'une  partie  pendant  l'exécution  d'un  mor- 
ceau. Gloria  tacet,  andantt  tacct,  n*  3  tacet.  Quand  U 
s'agit  de  deux  ou  plusieurs  instruments,  on  dit  iactnt. 

TAILLE5  B.  /".—Nom  que  l'on  donnait  autrefois  en  France  à 
la  voixdeteWr.  On  dit  encore  6a«tf«-tot//e,  qui  signifie  ténor 
grave,  au  lieu  de  dire  simplement,  comme  les  Italiens,  to^e. 
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TALENTO  =^ TALENT; «.  m.  —  Don  delà  nature^  disposi- 
tion ou  aptitudenaturelle  d'an  individu  pour  certaines  choses. 

Le  talent  de  la  musique  se  manifeste  chez  les  hommes 
d'une  manière  bien  différente.  Les  uns  ont  du  talent  pour  la 
mélodie,  les  autres  pour  l'harmonie;  ceux-ci  pour  lerhythme, 
ceux-là  pour  l'exécution.  Il  est  même  des  élèves  qui  appren- 
nent facilement  à  jouer  ou  à  chanter  un  morceau  de  musique, 
maisqui  ne  vont  jamais  en  mesure  ;  plusieurs  artistes  même 
sont  affectés  de  cette  maladie,  dont  ils  ne  peuvent  se  guérir 
pendant  toute  leur  vie,  quels  que  soient  les  soins  et  l'appli- 
cation qu'ils  apportent  dans  l'exécution.  Cette  différence  de 
disposition  pour  le  rhythme  se  fait  aussi  remarquer  dans  les 
écoles  de  danse. 

Le  talent  pour  la  mélodie  a  ses  différents  degrés  ;  le  der- 
nier est  cdui  de  la  mémoire  muHcait;  ceux  qui  en  sont 
doués  chantent  une  mélodie  aussitôt  après  l'avoir  entendue , 
et  exécutent  même,  après  quelques  auditions,  un  morceau 
tout  entier.  Un  degré  de  ce  talent ,  qui  est  au  dessus  de  la 
mémoire  musicale,  est  celui  d'imiter  le  genre  mélodique 
d'un  autre  compositeur;  mais  le  degré  le  plus  élevé  sera  tou- 
jours celui  de  créer  des  mélodies.  Ce  talent  n'est  pas  seule- 
ment le  propre  du  compositeur,  mais  encore  de  la  classe  du 
peuple,  auquel  la  plupart  des  chansons  populaires,  niilitai- 
res,  etc.,  pour  l'ordinaire  excellentes,  doivent  leur  existence. 

Le  talent  de  l'harmonie  occupe  également  un  rang  très 
élevé.  Ce  talent  peut  appartenir  à  la  classe  non  civilisée,  et 
même  aux  sauvages.  C'est  ce  qui  nous  est  confirmé  par  les 
relations  de  voyages  et  par  les  chants  du  peuple,  auxqueb  ne 
manque  jamais  la  seconde  voix  qui  accompagne ,  soutenue 
même  quelquefois  par  la  basse. 

Le  talent  de  la  mélodie  et  celui  de  l'harmonie  se  trouvent 
plus  ou  moins  réunis  dans  quelques  individus ,  d'ob  dérivent 
de  nouvelles  dispositions  particulières  pour  les  différentes 
branches  de  la  composition.  Ainsi,  par  exemple,  l'étroite 
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union  de  ces  deux  talents  donne  le  talent  pour  la  composi- 
tion épique  ou  la  symphonie;  le  penchant  pour  la  mélodie 
produhra  la  disposition  pour  les  compositions  lyriques.  Quel-> 
ques  compositeurs  ont  le  talent  de  la  qélodie  et  de  Tharmo- 
nie,  mais  ils  sacrifient  souvent  Tun  pour  l'autre.  Celui-ci 
néglige  Tharmonie ,  et  sa  mélodie  reste  sans  force  et  vi- 
gueur; celui«-là  fait  succomber  ses  plus  beUes  cantilènes 
sous  le  poids  de  l'harmonie. 

Il  est  rare  de  trouver  tous  les  talents  musicaux  réunis  en  un 
seul  homme;  celui  qui  les  possède  peut,  à  juste  titre,  être 
appelé  un  génie  en  musique. 

TAMBOUR  DE  BASQUE.  —  Petit  tambour  dont  on  se  sert 
particulièrement  dans  la  Biscaye,  composé  d'une  peau  tendue 
sur  un  cercle  de  bois  de  deux  à  quatre  pouces  de  hauteur,  et 
garni  de  grelots  et  de  lames  en  cuivre  que  l'on  fait  résonner 
soit  en  glissant  les  doigts  sur  la  peau  du  tambour,  soit 
en  la  battant  avec  le  dos  de  la  main  ou  le  coude.  Le  compo- 
siteur Steibelt  a  composé  plusieurs  bacchanales  pour  piano 
avec  accompagnement  de  tambour  de  basque ,  dont  la  partie 
est  notée.  Sa  femme,  née  en  Angleterre,  a  été  une  des  pre- 
mières à  jouer  du  tambour  de  basque  avec  une  grande  habi- 
leté et  aux  applaudissements  de  tout  le  monde. 

Le  son  de  cet  instrument  acquiert  beaucoup  de  charme  et 
une  grâce  toute  pittoresque  des  divers  mouvements  des  bras 
et  des  poses  du  corps;  c'est  pourquoi  la  muse  de  la  danse  est 
représentée  avec  un  tambour  de  basque  à  la  main. 

TAMBOURIN,  «.  m.  —  Tambour  dont  la  caisse  est  beau- 
coup plus  longue  et  un  peu  plus  étroite  que  celle  du  tambour 
ordinaire.  Le  tambourin  est  fait  de  bois  de  noyer  et  d'une 
seule  pièce.  Il  est  assez  léger  pour  que  l'exécutant  puisse  le 
porter  suspendu  au  bras  gauche ,  dont  la  main  sert  à  jouer 
du  galoubet,  ou  flûtet  à  trois  trous,  pendant  que  la  main 
droite  frappe  le  tamSourin  avec  une  petite  baguette  d'ébène 
ou  d'ivoire.  Cet  instrument  est  très  cultivé  en  Provence. 
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On  appelait  aussi  tamiaurin  une  sorte  de  danse  théâtrale 
fortgaie,  en  mesure  à  3/4,  dont  la  musique  imitait  les  effets 
du  tambourin  Joint  au  galoubet  Cette  danse  n'est  plus  en 
usage. 

TAMBOUR  ROULANT^  ou  caisse  routante.  —Tambour 
du  diamètre  des  tambours  ordinaires,  mais  plus  haut  de  la 
moitié  environ.  Ce  tambour  s'emploie  dans  la  musique  mili- 
taire. Le  son  qu'il  rend  est  fort  doux.  Gomme  on  exécute  le 
plus  souvent  sur  ce  tambour  des  roulements  qui  servent  à 
soutenir  l'harmonie  des  instruments  à  vent,  on  l'a  appelé 
tambour  roulant.  On  le  joue  avec  deux  baguettes ,  ce  qui 
donne  moyen  de  marquer  avec  plus  de  précision  les  diverses 
figures  du  rhythme. 

TAMBURO=s TAMBOUR,  s.  m. --  Instrument  militaire, 
de  percussion,  composé  d'une  caisse  ronde  en  cuivre  on  en 
bois,  de  deux  pieds  de  haut,  dont  le  dessus  et  le  dessous 
sont  fermés  par  une  peau  tendue  au  moyen  de  deux  cerceaux 
et  de  plusieurs  cordes.  La  peau  de  dessous  repose  sur  deux 
cordes  de  boyau  qui  vibrent  avec  elle.  La  caisse  du  tambour 
est  percée  vers  son  milieu  d'un  trou  de  trois  lignes  de  diamè* 
trc,  pour  donner  passage  à  l'air  agité  et  mis  en  vibration. 

L'exécution  du  roulement  sur  le  tambour  est  la  même  que 
pour  les  timbales  (Yoy.  cet  article).  Le  roulement  se  marque 
par  le  signe  du  triite. 

Le  tambour  seul  sulBt  pour  marquer  le  pas  des  soldats  et 
pour  leur  faire  connaître  divers  ordres.  Quelquefois  on  le  réu- 
nit au  fifre  et  même  à  tout  l'orchestre,  quand  la  scène  d'un 
opéra  représente  un  camp,  ou  dans  une  symphonie  militaire. 

On  donne  le  nom  de  tambour  à  celui  qui  en  joue. 

TAMBURONE  =  TAMBOUR  (gros),  vulgairement  appelé 
grosse  caisse,  ou  simplement  caisse.  *—  C'est  un  tambour 
d'une  grande  dimension  que  l'on  emploie  dans  la  musique 
militaire ,  et  dont  les  frappements  réguliers  marquent  la  me- 
sure et  le  rhythme. 
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Celui  qui  enjoué  le  porte  suspendu  horizontalement,  et 
firappe  les  deux  peaux ,  dont  il  est  recouvert  à  ses  extrémi-> 
tés,  avec  une  baguette  garnie  d'une  balle  de  peau  et  un  fouet 
de  roseaux. 

Le  gros  tambour ,  le  triangle ,  le  pavillon  chinois  et  tous 
les  autres  instruments  de  percussion  qui  ne  donnent  qu'un 
son  inappréciable,  ont  pourtant  leurs  parties  notées.  On  se 
borne  ordinairement  à  marquer  les  coups  par  des  do  de  di- 
verses valeurs ,  entremêlés  de  silences.  Les  compositeurs  s^l- 
lemands  écrivent  ces  do  pour  le  gros  tambour  en  clé  de 
basse,  et  pour  le  tambour,  triangle,  etc.,  en  clé  de  violon. 

Rossini  et  les  musiciens  de  son  école  ont  introduit  le  gros 
tambour  dans  les  finales  et  autres  morceaux  d'opéra. 

TâM-TâM,  s.  m.  —  Instrument  de  percussion  originaire 
de  la  Chine  et  de  l'Inde ,  qui  a  une  vibration  extraordinaire 
et  sert  à  donner  des  signaux.  Sa  forme  est  à  peu  près  celle 
d'un  tambour  de  basque;  il  est  composé  tout  entier  d'un 
métal  de  couleur  blanche  tirant  sur  le  jaune,  dont  la  masse, 
d'après  l'analyse  faite  par  le  chimiste  Klaproth,  consiste  en 
78  parties  ds  cuivre  et  22  d'étain.  Le  ta/m^tam  se  tient  par  le 
bord  avec  une  main,  et  on  le  frappe  au  milieu  avec  un  batail 
revêtu  d'une  matière  moelleuse  ;  le  son  produit  par  cet  in- 
strument est  grave  et  très  fort,  et  se  fait  entendre  long-temps. 

£n  Europe  on  se  sert  quelquefois  du  tam-tam  avec  succès 
dans  les  scènes  théâtrales  qui  expriment  la  terreur,  l'efinroi  et 
autres  sentiments  sombres  de  la  musique  dramatique. 

TÀPON.  —  Gros  tambour  en  usage  dans  les  Indes  Orien* 
taies,  qu'on  frappe  avec  le  dos  de  la  main. 

TARAGATO  SIP.  —  (Voy.  Transilvania). 

TARANTELLA  =  TARANTELLE,  s.  f.  —  Mr  de  danse 
napolitain,  de  caractère  gai,  en  mesure  à  6/8  et  d'un  mouve^ 
ment  vif.  Cet  air  est  court,  mails  on  le  recommence  plusieurs 
fois.  La  tarantellè  est  ordinairement  accompagnée  du  coias- 
donc  ou  du  tambour  de  basque. 
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TÂRÂNTISMO  =  TARANTISME,  s.  m.  ~  U  charlala- 
Dîsme  y  qui  pénètre  partout  »  a  voulu  faire  de  la  musique  un 
remède  universel.  J.-S.  Porta,  dans  la  Musique  Panacée, 
affirme  sérieusement  que  les  instruments  faits  avec  le  bois  de 
plantes  médicinales  produisent  une  musique  empreinte  des 
propriétés  attribuées  à  ces  bois. 

La  musique  faisait  anciennement  partie  de  la  médedne 
magique,  astrologique  et  tbéosophique.  C'est  encore  à  ce 
cbarlatanisme  qu'il  faut  attribuer  la  fable  de  l'efficacité  de  la 
musique  contre  la  morsure  de  la  tarentule.  I^s  médecins  les 
plus  recommandables  ont  été  trompés  long-temps  par  cette 
erreur  singulière.  HaffenrefiTer,  dans  son  livre  intitulé:  ATo^o- 
do^hium  in  qUo  cutis  àffectuê  traduntur  curandi,  a 
consacré  un  long  chapitre  à  l'exposition  de  plusieurs  pra- 
tiques musicales,  les  plus  convenables  contre  la  i^qûre  de  la 
tarentule;  presque  tous  les  livres  de  médecine  de  son  temps 
renferment  des  détails  sur  ce  sujet* 

I^  tarentisme  est  le  nom  de  la  maladie  singulière  qu'on 
attribue  à  la  piqûre  de  la  tarentule.  La  tarentule  est  une 
espèce  d'araignée  qui  se  trouve  en  Italie,  mais  particulière- 
ment dans  la  Fouille.  Cette  araignée  ressemble  aux  nôtres, 
avec  cette  diiférence  qu'elle  est  beaucoup  plus  forte ,  plus 
robuste.  Elle  a  les  jambes  et  le  ventre  tachetés  de  noir  et  de 
blanc;  son  dos  et  toute  sa  poitrine  antérieure  sont  noirs;  ses 
yeux,  ce  qu'on  ne  remarque  point  dans  les  autres  espèces, 
sont  couverts  d'une  cornée  humide  et  tendre  qui  se  flétrit  et 
s'enfonce  après  la  mort  de  ranimai.  Ils  ont  encore  cela  de 
particulier  qu'ils  sont  jaunes,  dorés,  et  qu'ils  étincellent 
comme  ceux  des  chiens  et  des  chats  quand  on  les  considère 
dans  l'obscurité.  Comme  les  autres  espèces  d'araignées ,  la 
tarentule  ourdit  sa  toile  qui  lui  sert  à  attaquer  des  mouches 
et  des  papillons  dont  elle  se  nourrit.  Elle  habite  dans  des 
trous  qui  se  trouvent  en  terre  et  dans  des  fentes  de  murailles  ; 
pendant  l'hiver  elle  reste  cachée  sous  terre.  Une  tarentule 
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fait  jQsqpi'à  soixante  ceufe  qu'elle  retient  attachés  à  sa  poi- 
trine Jusqu'à  ce  qu'ils  soient  éclos.  Le  sont-ils,  elle  choie  ses 
petits  sous  son  ventre  jusqu'à  ce  qu'ils  soient  assez  forts  pour 
marcher  et  pour  travailler.  Considérons  maintenant  les  symp- 
tômes et  la  gnérison  de  la  maladie  qu'on  attribue  à  la  morsure 
de  cet  insecte. 

Baglivi,  célèbre  médecin  d'Italie ,  et  professeur  également 
célèbre  en  anatomie,  à  Rome,  a  donné  un  traité  ou  une  dis- 
sertation très  curieuse  sur  cette  matière. 

Il  parle  d'abord  de  deux  femmes  mordues  par  la  tarentule. 
Nous  ne  parlons  que  'de  la  prendère  ;  elle  fût  mordue  dans 
une  cave,  mais  elle  ne  sentit  point  cette  morsure  à  l'instant, 
et  elle  revkit  chez  elle  sans  s'en  être  aperçue.  L'après-midi , 
dit^U,  il  lui  vint  à  la  Jambe  une  petite  tumeur,  grosse  comme 
une  lentille,  accompagnée  de  défaillance  et  d'une  difficulté  de 
respirer.  Elle  se  jeta  sur  un  lit  et  commença  à  trembler  si 
fort  que  deux  hommes  vigoureux  pouvaient  à  peine  la  tenir. 
Elle  sentit  ensuite  une  douleur  aux  mains  et  aux  pieds.  On 
alla  chercher  un  médecin  qui  fit  ouvrir  la  tumeur  et  employa 
quelques  emplâtres.  Ce  remède  n'opéra  rien.  La  malade  per- 
dit l'usage  de  la  langue  ;  elle  éprouva  une  grande  soif,  du 
dégoût  et  un  serrement  de  cœur.  Tous  ces  symptômes  se  suc* 
cédaient  dans  l'espace  de  trois  heures.  Le  père  et  la  mère , 
soupçonnant  d'abord  que  leur  fiUe  avait  été  mordue  de  la 
tarentule,  envoyèrent  chercher  des  musiciens,  quoique  la 
malade  s'y  opposât  et  qu'elle  prétendit  ne  pouvoir  pas  danser 
à  cause  des  douleurs  vives  qu'elle  sentait  aux  pieds  et  aux 
mains.  Cependant  les  musiciens  arrivèrent  et  demandèrent  à 
la  malade  de  quelle  couleur  et  de  quelle  grosseur  était  la 
tarentule  dont  elle  avait  été  mordue,  afin  de  pouvoir  préluder 
dans  un  ton  convenable.  La  malade  répondit  qu'elle  ne  savait 
pas  si  elle  avait  été  mordue  par  une  tarentule  ou  par  un 
scorpion.  Les  musiciens >  dans  l'incertitude,  essayèrent  deux 
ou  trois  airs  sans  le  moindre  effet  ;  mais  au  quatrième  la  ma- 
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la4e  parut  atteoUve.  Elle  soupira  d'abord  et  fit  quelques 
sauts.  Ensoite  elle  commença  à  danser  d'une  manière  si 
extrayagante  et  d'une  telle  force,  qu'elle  fut  bientôt  déllTrée 
de  tout  mal.  Depuis  cette  guérison,  ajoute  BagliW»  elle  jouis- 
sait de  la  meilleure  santé  ;  mais  tous  les  ans,  vers  le  temps  de 
la  morsure,  elle  avait  de  nouvelles  attaques^  quoique  plus 
faibles,  qu'on  guérissait  de  la  même  manière ,  par  le  moyen 
de  la  musique. 

Ce  célèbre  médecin  fait  mention  d'un  paysan,  lequel,  ayant 
été  mordu  par  le  même  insecte  «  employa  contre  cette  mor- 
sure tous  les  topiques  bnaginables  et  plusieurs  remèdes  inté- 
rieurs qui  l'affaiblirent  extrêmement.  Dans  le  temps  de  sa 
plus  grande  faiblesse  il  demanda  de  la  musique ,  et  lorsqu'il 
l'eut  entendue  il  travailla  beaucoup  des  pieds  et  des  mains; 
mais  il  ne  put  se  relever  ni  danser.  Il  mourut  quelque  temps 
après ,  tandis  qu'on  lui  faisait  de  la  musique. 

Le  docteur  Ricbard  Mead,  aussi  célèbre  que  Baglivi  par  sa 
profonde  érudition ,  vient  à  l'appui  de  ce  dernier  dans  un 
essai  particulier  qu'il  nous  a  donné  sur  la  même  matière,  n 
convient  cependant  qu'il  y  a  beaucoup  d'impostures  dans  la 
maladie  qu'on  attribue  à  la  tarentule,  et  qu'un  grand  nombre 
de  mendiants ,  sous  prétexte  d'avoir  été  mordus  par  cet  in- 
secte ,  obtiennent  d'abondantes  aumônes,  n  ajoute  qu'il  se 
glisse  souvent  sous  ce  nom  beaucoiq)  d'accidents  hystériques 
et  d'autres  symptômes  inconnus.  Malgré  cela  il  ne  nie  point 
l'existence  de  cette  maladie  et  de  sa  cause,  et  il  dit  formelle-- 
ment  qu'il  n^est  pas  croyable  qu'une  maladie  qui  n'aurait 
jamais  existé  pût  être  regardée  conune  réelle. 

Malgré  l'opinion  de  Baglivi,  de  Richard  Mead  et  d'un  grand 
nombre  d'auteurs  anciens  qui  ont  écrit  sur  le  tarenUsme,  on 
ne  croit  plus  maintenant  à  l'origine  de  cette  maladie;  on  a 
même  recherché  si  l'affection  elle-*même  n'était  pas  une  fable, 
comme  sa  cause  productrice.  Les  uns  n'ont  vu  dans  le  taren- 
tisme  qu'une  maladie  nerveuse,  mentale ,  produite  par  l'ar- 
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dear  du  climat  et  le  tempérament  mélancoliqoe  des  habitants 
de  Tarente,  que  Baglivi  nous  représente  maigres,  impatiens, 
colères,  dévorés  d'insomnies,  et  vivant  sous  un  ciel  ardent, 
sans  ombrage,  respirant  un  air  brûlant,  etc.  Une  seconde 
opinion  sur  le  tarentisme  est  celle  professée  par  plusieurs 
médecins  ou  voyageurs  qui  ont  été  en  Italie,  qui  pensent  que 
ce  n'est  qu'une  jon^erie,  une  maladie  simulée,  opinion  déjà 
admise  par  Sauvages ,  puisqu'il  reconnaît  un  tarentisme  si- 
mulé. M.  le  professeur  Dumeril  affirme  aussi,  dans  son  article 
Araignées  {Dictionnaire  des  sciences  natur elles,  t  II, 
p.  327),  que  le  tarentisme  n'est  qu'une  fable,  et  qu'aucun 
médecin  n'a  reconnu  de  symptômes  de  cette  maladie  sembla- 
bles à  ceux  indiqués  par  Baglivi.  M.  le  docteur  Laurent,  qui 
a  habité  long -temps  le  royaume  de  Naples,  assure  qu'au- 
jourd'hui du  moins  le  tarentisme,  tel  que  l'ont  décrit  la  plu- 
part des  auteurs,  n'existe  pas  ;  que  c'est  une  jonglerie  exploitée 
jadis  par  des  femmes  nerveuses  ou  par  des  mendiants,  les  unes 
pour  tromper  tout  le  monde,  les  autres  pour  avoir  de  meil- 
leures aumônes;  il  a  vu  souvent  à  Naples  une  réunion  de  dix 
à  douze  petites  filles  courir  les  mes  avec  des  tambours  de 
basque  à  la  main ,  et  exécuter  avec  une  sorte  de  fureur,  en 
s'accompagnant  des  gestes  les  plus  lascifs ,  la  danse  que  l'on 
nomme  Tarentelle. 

L'opinion  actuelle  des  médecins  est  toute  en  faveur  de 
rinnocuité  de  la  piqûre  de  la  tarentule. 

TASTATURA  =  TOUCHE,  s.  f.  -^  La  touche  des  instru- 
ments à  archet  est  la  partie  supérieure  de  leur  manche, 
recouverte  en  ébène,  et  sur  laquelle  les  doigts  appuient  les 
cordes  pour  varier  leurs  intonations. 

Les  touches  de  la  guitare  sont  les  petits  filets  d'ivoire  on 
de  cuivre  incrustés  dans  le  manche,  et  qui  marquent  les 
positions  où  il  faut  mettre  les  doigts  pour  former  les  intona- 
tions. 

Les  touch4^s  (en  ital.  tasti)  du  clavier,  du  piano  ou  de 
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Torgue  sont  les  leviers  sur  lesquels  les  doigts  agissent  pour 
faire  parler  les  notes. 

TASllERA,^.  f  =  CLAVIER,  <.  m.  ->  Assemblage  de 
toutes  les  touches  de  Torgue ,  du  piano  et  des  autres  instru- 
ments du  même  genre. 

L'orgue  a  deux  claviers  :  un  pour  les  mains ,  l'autre  pour 
les  pieds,  appelé  clavier  de  pédale.  Le  clavier  d'un  grand 
piano  compte  actuellement  six  octaves  pleines,  c'est-à-dire 
du  fa  clé  de  basse  quatrième  ligne  ajoutée  au  grave ,  au  fa 
qui  se  trouve  au  dessus  des  lignes,  immédiatement  après  le 
dernier  mi  clé  de  violon. 

TASTO,*.  m.  =  TOUCHE,  «.  /:  —  (Voy.  Tastiera). 

TASTO  SOLO  {à  touche  seule).  —  Mots  italiens  qu'on 
écrivait  autrefois  dans  la  partie  de  l'organiste,  pour  lui  faire 
connaître  qu'il  ne  devait  pas  accompagner  la  basse  par  les 
accords  de  la  main  droite. 

TAUN.  —  Instrument  en  usage  sur  les  côtes  de  la  Barbarie, 
qui,  au  dire  de  Pananti,  est  le  tvmfpanuim  des  anciens. 

TAVOLA  ARMONICA  =  TABLE  D'HARMONIE.  —  C'est, 
dans  les  clavecins,  les  pianos,  les  harpes,  une  planche  de  sa- 
pin assez  mince ,  qui  sert  de  couverture  à  l'espèce  de  caisse 
destinée  à  recevoir  l'air  agité  par  les  vibrations  des  cordes, 
et  à  augmenter  ainsi  la  sonorité  de  l'instrument.  Les  chevilles 
des  pianos  carrés  sont  fixées  dans  la  table  d'harmonie.  Le 
dessus  du  violon ,  de  la  viole,  du  violoncelle,  de  la  contre- 
basse, de  la  guitare,  est  une  tahie  d'harmonie;  on  lui 
donne  simplement  le  nom  de  taéle. 

En  terme  de  lutherie ,  tabler  un  violon,  une  basse,  etc., 
c'est  coller  la  table  sur  les  éclisses.  Détaéier,  c'est  décoller 
cette  table  pour  corriger  quelque  défaut  de  l'Instrument. 

TAXILU.  —  Touches  des  pianos. 

TE  DE13M  LAUDAM13S.  —  (Yoy.  Infw  amérosiano). 

T£MA  =  THÈME,  s.  m.  —  Sujet  ou  partie  mélodique 
qui  détermine  le  caractère  de  la  composition  musicale,  ou 
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qui  contient  le  motif  de  Tidée  principale  qu'on  y  a  exprimée» 
à  laquelle  se  joignent  ensuite  les  autres  idées  accessoires  du 
morceau.  Tout  le  reste  se  rapporte  au  thème ,  surtout  dans 
les  morceaux  dont  la  conduite  est  prise  des  éléments  du 
thème. 

Le  thème  forme  souvent  le  commencement  du  morceau  de 
musique^  spécialement  dans  les  compositions  qui  ne  se  dis- 
tinguent pas  par  une  conduite  très  large.  Il  arrive  aussi  par- 
fois que  le  thème  ne  commence  qu'après  une  espèce  d'intro- 
duction ,  où  le  compositeur  présente  d'abord  quelques  idées 
peu  clahres  du  développement ,  desquelles  sort  ensuite  le 
thème  dans  toute  sa  clarté. 

Dans  la  fugue  on  dit  indifléremment  le  thème  ou  le  9uja, 

Le  mot  thème  a  en  outre  une  signification  qui  lui  est  par- 
ticulière ;  il  sert  à  désigner  le  petit  air  que  le  compositeur 
choisit  ou  compose  peur  le  varier  (Yey.  Variaziani). 

TEMPERAMENTO  =  TEMPÉRAMENT,  8.  m.  -  Dans  le 
système  moderne ,  appelé  tempéré ,  on  trouve  que  tous  les 
intervalles  ne  peuvent  pas  être  pratiqués  dans  leur  justesse 
parfaite ,  mais  qu'ils  perdent  tantôt  sur  un  point,  tantôt  sur 
un  autre,  quelque  chose  de  leur  acuité  ou  gravité.  En  eifet, 
rexpérience  nous  montre  qu'une  suite  de  tierces  majeures 
ou  mineures,  de  quintes  et  de  quarles ,  accordées  avec  une 
justesse  rigoureuse,  lorsqu'elles  arrivent  à  un  terme  donné, 
produisent  un  son  ou  trop  haut  ou  trop  bas,  relativement 
aux  premiers.  C'est  pour  obvier  à  ce  défhut  que  l'on  est 
dans  la  nécesdté  d'altérer  l'un  ou  l'autre  son ,  afin  de  com- 
biner les  intervalles  d'un  mode  avec  ceux  de  l'autre;  et 
c'est  le  résultat  de  cette  opération  qu'on  appelle  tempe* 
rament. 

Si  l'on  considère  la  chose  d'une  manière  plus  étendue, 
on  verra  que  dans  la  génération  naturelle  des  sons  (Voyez 
les  articles  Rapporta  et  Sueno) ,  où  tout  intervalle  se  pré- 
sente dans  sa  plus  grande  perfection ,  les  sons  nécessaires 
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pûur  le  mode  majeur  ou  mineur  se  développent  dans  les  rap> 
ports  siilvanls;: 

L'ocUve  dans  le  rapport    5:1.  ^ 

La  quinte  â  ;  ^-  * 

La  quarte  à  :  3. 

La  tierce  majeare  5:4*  * 

Lii  lîerce  mineure  il  :  h. 

La  seconde  majeur**  8  :  9  el  9  :  10,  ' 

La  sixte  majeure  h  :  3. 

La  sixte  mineure  8  r  b^ 

La  septième  majeure  15  ;  8, 

Le  demi- ton  majeur  16:15- 

Les  degrés  de  la  gamme  majeure  de  de  auront  donc ,  A 
regard  du  son  fondamental ,  les  rapports  parfaits  suivants  : 

tto^     réf    mi  M     /«*    ^ot^     ia,     si^     dû.        j^ 

S         5         i         a         5       16       i 

Considérant  ies  intervalles  et  leurs  rapports  avec  !es  sons 
contenus  dans  cette  gamme ,  on  trouvera  qu'ils  conservent 
tous  leur  rapport  originaire  de  pertecdon ,  à  lexception  de 
la  tierce  mineure  ré  fa  qui ,  au  lieu  de  figurer  dans  le  rap- 
port de  6 : 6,  se  présente  dans  le  rapport  de  32  :  27  ;  et  de  la 
quinte  ré  ia  qui ,  au  lieu  de  paraître  dans  son  rapport  parMt 
de  ô:  -2, se  présente  dans  le  rapport  de  40  :  27  ;  c'est  ainsi  que 
la  sixte  fa  ré  et  la  quarte  ta  ré  et  leurs  renversements  ne  pa- 
raissent pas  dans  la  gamme  derf^  dans  leurs  rapports  parfaits. 
La  comparaison  des  rapportsdecelte  tierce  mineure  et  de  cette 
quinte  naturelle  avec  les  rapports  parfaits  de  ces  intervalles, 
nous  montre  quCt  dans  la  gamme  dontU  est  parlé  plus  liautt 

*  C'c§t  à  t'nrUde  Ton  majmr  ffuc  i'on  trotrre  ia  r«tsoD  de  ce  dév^Lop- 
pemenl  de  Lji  sdeuDilu  dâni»  deu&  ru|iportî  dlOërebl» ,  ot  de  l'eiisteiiçe  d*ti0 

Ion  m^cur  ri  il'ua  timrakicur. 
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ces  rapports (Mèrent  l'un  de  l'autre  dnccMnma  syntonique.  Ce 
«l^aat  résulte  de  ce  que  le  son  ré  produit  avec  sa  note  fon- 
damentale un  ton  majeur  dans  le  rapport  de  9  :  8.  Si  an  con- 
traire le  son  ré  se  présentait  à  Tégard  de  do  comme  ton  mi- 
neur dans  le  rapport  de  10  :  9»  alors  la  tierce  mineure  W  fa 
et  la  quinte  ré  ia  se  trouveraient  dans  leur  point  de  perfec- 
tion. On  ne  peut  éviter  aucunement  cette  différence  dans  le 
tempérament  ;  si  l'on  voulait  chercher  un  rapport  intermé- 
diaire entre  le  ton  majeur  et  le  ton  mineur^  le  calcul  du  tem- 
pérament serait  soumis  à  des  embarras  encore  plus  grands. 

Donc ,  si  dans  la  pratique  du  mode  majeur  do  on  emploie 
la  siite  naturelle  ia  dans  le  rapport  de  5 : 3,  et  si  on  lui  donne 
pour  basse  le  son  ré,  cette  quinte  différera  en  moins  de  la 
quinte  juste  naturelle ,  du  comma  syntonique.  Et  comme 
l'expérience  nous  apprend  que  notre  oreille  ne  peut  suppor*  * 
ter,  dans  une  consounance  aussi  parfaite  que  la  quinte  ^  une 
diflérence  semblable,  on  reconnaîtra  facilement  la  nécessité 
de  tempérer  les  intervalles.  Cette  opération  oiTre  en  outre 
l'avantage  de  pouvoir  se  passer  des  quarts  de  ton ,  et  de 
pouvoir  exprimer ,  par  exemple ,  le  sot  fi  et  le  ia  [7  avec 
la  môme  touche.  Les  douze  modes  de  l'échelle  majeurs  ou 
mineurs  acquièrent  ainsi  une  connexion  qui  permet  qu'on 
les  parcoure  dans  un  cercle  de  quintes. 

Si  l'on  accorde,  par  exemple,  un  piano  de  manière  à  ce 
que  le  son  de  chaque  touche  se  trouve  au  milieu  de  deux 
sons,  dont  l'un  eût  été  trop  bas  et  l'autre  trop  haut,  si  Ton 
eût  suivi  l'une  des  progressions  hidlquée  au  commencement 
de  cet  article ,  ces  sons  tempérés  se  confondront  dans  la 
pratique  avec  ceux  d'une  justesse  absolue ,  et  pourront  être 
exécutés  dans  les  vingt-quatre  modes,  si  ce  n'est  pas  dans 
le  sens  mathématique  parfait,  du  moins  dans  le  sens  musical 
parfait  et  tel  qu'il  satisfasse  l'oreille.  Cet  écart  de  la  per- 
fection absolue  donne  un  caractère  particulier  k  chacun 
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naître  de  nouvelles  subdtvlstoos  de  divisloiis  paires  en  <fivi- 
sîoDs  imj;mires,  et  réeiproqaement  (  fig.  144)  ^  ce  qui  a  lieu 
dans  les  mesures  |,  l,  etc. 

Pour  ce  qui  a  rapport  aux  diverses  combinaisons  formées 
de  deux  Temps,  on  aura  :  1*  Des  catnéinaisonê  paires  de 
mesures  paires.  Deux  Temps  |,  en  omettant  la  barre  qui 
les  sépare,  donnent  le  Temps  qu'on  appelle  en  italien  aiia 
éreve  (c'est-à-dire  une  mesure  à  deux  Temps  d'un  mouve- 
ment rapide,  composée  d'une  ou  de  deux  rondes,  et  em- 
ployée dans  la  musique  d'église) ,  marqué  par  f  ou  par  2, 
ou  mieux  encore  par  2  coupé  verticalement  :  ^  donnent  la 
mesure  à  ^  G.  2**  Des  combinaisons  paires  de  m^esures 
tmpaires.  Deux  Temps  |  donnent  la  mesure  à  \;  deux 
Temps  ^  donnent  celle  à  g,  etc.  Ainsi,  par  exemple,  la 
mesure  à  |  contient  six  croches  comme  celle  à  g;  mais  dans 
la  première  mesure  on  trouve  les  crocbes  par  groupes  de 
<ieux,  et  dans  cette  dernière  on  les  trouve  par  groupes  de 
trois  (fig.  1A5).  La  mesure  à  4  renferme  des  Temps  faibles 
qui  diffèrent  de  ceux  de  la  mesure  à  g^  et  n'est  pas  sus- 
ceptible d'être  divisée  en  deux  parties  égales.  C'est  ainsi  que 
l'on  distingue  la  mesure  à  ^  de  la  mesure  à  3,  etc.  3*  Des 
combinaisons  impaires  de  mesures  impaires.  Trob 
Temps  \  donnent  la  mesure  à  J ,  et  trois  mesures  |  donnent 
celle  à  g.  n  7  a  aussi  des  combinaisons  qu'on  appelle  mul- 
tiples, comme  la  mesure  à  g  :  la  différence  essentielle  qui 
existe  entre  celle-ci  et  la  mesure  à  ^  et  à  ^  est  aussi  évi- 
dente que  celle  des  mesures  à  f  et  à  f  (fig.  146). 

MSSUBES  A  TEMPS  PAIRS. 

Ce  qu'on  appelle  en  Italie  Tempo  ordinario  (ou  mesure 
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à  quatre  Temps)  est  représenté  par  un  G  et  se  divise  en 
quatre  parties  »  ou  quatre  noires  ou  autres  figures  équiva- 
lentes ^  qu'on  marque ,  deux  Temps  en  frappant  et  deux  en 
levant.  {kV^rÛcleBaUere  nous  avons  parlé  de  la  manière  de 
éatpre  ia  mesure  dans  les  dUBTérents  pays.) 

La  mesure  de  deux  Manches,  qu'on  appelle  aussi  en  ita- 
lien Tempoaeappeiia,  ou  improprement  atia  brève  (ou 
mesure  à  deuxTemps),  est  marquée  par  un  G  coupé  par  une 
barre  verticale;  elle  $e  divise  en  deux  parties,  c'est-à-dire 
en  deux  blanches  ou  autres  figures  équivalentes,  qu'on  in- 
dique l'une  en  frappant  et  l'autre  es  levant 

Le  Temps  aUa  6retF6 proprement  dit,  ou  mesure  à  quatre 
Temps,  est  indiqué  par  un  â  ou  par  un  2  coupé  verticale-- 
ment;  il  cratient  quatre  blafiches  qui  font  une  hrèfve  (m 
carrée),  dont  on  marque  la  première  et  la  troisième  en  frap* 
pant ,  et  la  deuxième  et  la  quatrième  en  levant 

La  mesure  de  deux  noires  (4)  se  divise  en  deux  Temps 
ou  deux  noires,  ou  autres  figures  d'une  valeur  Correspon- 
dante, dont  l'une  se  marque  en  frappant  et  l'autre  en  levant 

La  mesure  de  six  noires  (4)  se  divise  en  deux  Temps, 
ou  en  deux  blanches  pointées,  ou  autres  figures  d'une  valeur 
équivalente,  et  se  marquent,  une  en  firappant  et  l'autre  en 
levant  ' 

LsLmesure  de  six  croches  (^l^  se  divise  en  deux  parties, 
ou  en  deux  noires  pointées ,  ou  autres  figures  d'une  égale 
valeur,  qu'on  frappe  comme  dans  la  mesure  précédente. 

La  mesure  de  douze  noires  (^^  se  divise  en  quatre 
blanches  pointées,  ou  autres  figures  équivalentes,  dont  deux 
se  marquent  en  frappant  et  deux  en  levant 

La  mesure  de  douze  croches  (^^  se  divise  en  quatre 
parties,  ou  quatre  noires  pointées,  ou  autres  figures  équi- 
valentes qu'on  frappe  comme  dans  la  mesure  précédente. 
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MB8C1ISS  A  TEMPS  IMPAIKS. 

La  mesure  detroi8élanches,m2iTqviée  l»  se  divise  en  trois 
Temps,  ou  trois  blanches,  ou  autres  figures  d'une  égale  Ya- 
leur  9  dont  deux  se  marquent  en  frappant  et  l'autre  en  le?ant 

La  mesure  de  trois  noires  (4  ^  se  divise  en  trois  Temps , 
ou  trois  noires,  ou  autres  figures  équivalentes,  qu'on  frappe 
comme  dans  la  mesure  précédente. 

La  mesure  de  trois  croches  (|)  se  divise  en  trois 
croclies,  ou  autres  figures  d'une  égale  valeur,  qu'on  frappe 
comme  dans  les  autres  mesures  à  trois  Temps. 

JLa  mesure  de  neuf  noires  (4)  se  divise  en  trois  Temps , 
ou  trois  blanches  pointées ,  ou  autres  figures  d'une  valeur 
équivalente,  dont  deux  se  marquent  en  frappant ,  et  la  troi- 
sième en  levant 

La  mesure  de  neuf  croches  (g)  se  divise  aussi  en  trois 
Temps,  ou  trois  noires  pointées,  ou  autres  figures  de  la  même 
valeur,  qu'on  marque  comme  dans  la  mesure  précédente. 

Les  mesures  le  moins  employées  sont  :  la  mesure  de  trois 
Manches,  celle  de  six  nmres,  celle  de  neuf  noires  et 
celle  de  douze  noires. 

En  jetant  un  regard  sur  les  diverses  espèces  de  mesure , 
on  trouvera  que  les  mesures  paires ,  comme  les  mesures  im- 
paires ne  sont  au  résumé  que  la  même  mesure  présentée 
sous  des  formes  différentes,  et  qu'on  pourrait  écrire,  par 
exemple ,  la  mesure  de  deux  blanches  avec  une  mesure  de 
deux  noires,  la  mesure  de  trois  blanches  avec  une  mesure 
de  trois  croches,  etc. ,  pourvu  qu'on  en  modifiât  la  valeur  au 
moyen  du  mouvement. 

Il  est  enfin  reconnu  que  toute  espèce  de  mesure  peut  se 
distinguer  par  le  mode  d'exécution ,  de  manière  que  plus  la 
valeur  des  notes  composant  une  mesure  est  petite,  plus  en 
général  une  composition  sera  exécutée  avec  douceur,  et  vtca 
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versa,  plus  la  valeur  en  est  grande ,  plus  rexécution  sera 
énergique.  C'est  ainsi,  par  exemple >  qu'on  exécute diver- 
sèment  les  noires  dans  un  allégro  que  les  doubles  croches 
dans  un  largo  ^  quoique  ces  dernières  aient  à  peu  près  le 
même  mouvement  que  les  premières  dans  leurs  Temps  res- 
pectils.  En  considérant  la  chose  sous  cet  aspect,  on  reconnaît 
que  les  différentes  espèces  de  mesure  offrent  au  compositeur 
un  puissant  moyen  pour  caractériser  sa  composition;  11  de  vient 
par-là  très  important  de  choisir  la  mesure  la  plus  convenable. 
Les  anciens  compositeurs  étaient  si  rigoureux  sur  ce  points 
que  parfois  ils  écrivirent  même  en  mesure  à  ^^,  ^|. 

TEMPO  DEBOLE»  TEMPS  FAIBLE.— (V.  Tempo  forte), 

TEMPO  DI  MARGIÂ.  —  Mouvement  de  m^arche ,  ordi- 
nairement Allegro  maestoso. 

TEMPO  DI  MINUETTO.  [Mouvement  de  menuet).  — 
Autrefois  c'était  un  mouvement  modéré^  propre  à  l'air  de 
danse  du  même  nom  ;  peu  à  peu  ce  mouvement  s'est  accé- 
léré, et  maintenant  il  est  en  général  très  rapide. 

TEMPO  FORTE  =  TEMPS  FORT.  —  C'est  le  nom  que 
l'on  donne  à  la  partie  la  plus  sensible  de  la  mesure,  diffé- 
remment de  celle  qui  est  la  moins  sensible  et  qu'on  appelle 
Temps  faiMe.  Dans  la  mesure  à  deux  Temps  c'est  le  premier 
qui  est  fort  ;  dans  la  mesure  à  trois  et  à  quatre  Temps ,  le 
premier  et  le  troisième  sont  forts.  C'est  sur  le  Temps  fort 
que  se  placent  les  syllabes  longues  et  accentuées. 

TEMPO  GIUSTO.  —  Mouvement  modéré. 

TEMPO  PRIMO  {Mouvementpremier).  —  Cette  expres- 
sion renvoie  au  mouvement  précédent 

TEMPO  RUBATO  (Temps  dérobé).  —  Ces  mots  italiens 
signifient  quelquefois  le  déplacement  de  l'accent  grammatical, 
en  rendant  lé  Temps  faible  plus  sensible  que  le  Temps  fort 
(fig.  147);  parfois  ils  indiquent  aussi  l'insertion  d'une 
mélodie  d'une  mesure  à  Temps  pairs  dans  une  à  Temps  im- 
pairs, et  vice  versa  (fig.  148).   De  tels  procédés  n'ont 
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d'autre  ïmi  que  de  rendre  la  competitlM  phis  piquante  et 
d*en  faire  ressortir  les  cMtrastes. 

Les  plagiaires ,  en  volant  les  mélodies  de  quelques  com- 
positeurs, tâchent  parfois  de  masquer  leur  larctai  au  moyen 
du  Tempo  ruéato. 

T£MPO  SENSIBILE  =  TEMPS  SENSIBLE.  ^  (V.  Tempo 
forU). 

TEMPOREGGIARE  =  TEMPORISER,  v.  a.  ~  Ceux  qui 
accompagnent  et  ceux  qui  dirigent  sont  souvent  obligés,  pour 
seconder  le  chanteur  ou  le  concertiste,  de  s'écarter  de  l'exacte 
observance  de  la  mesure  et  d'allonger  ou  abréger  la  justesse 
du  Temps  :  cette  manière  de  procéder  s'appelle  en  italien 
Temporiser. 

TEMPUS  IMPERFEGTUM.  —  Nom  ancien  de  la  mesure  à 
Temps  pairs  où  une  brève  avait  la  valeur  de  deux  semi- 
brèves. 

TEMPUS  PERFEGTUM.  —  C'est  ainsi  qu'on  appelait  au- 
trefois la  mesure  à  Temps  impairs  où  la  brève  valait  deux 
semi-brèves. 

TEMPUS  VAGUUM.  —  C'était,  dans  l'ancienne  musique,  le 
sUence  que  l'on  pratiquait  dans  certaines  mélodies,  lorsque  le 
vers  final  manquait  d'une  syllabe,  afin  de  conserver  un  mou- 
vement égal  dans  la  mesure.  Ce  court  silence,  qui  avait  la 
valeur  d'une  mora  (Voy.  cemot)  ou  d'un  Temps  syllabique, 
s'appelait  Lymma,  et  celui  de  la  valeur  de  deux  m4yrcb$  avait 
le  nom  de  Prothèse. 

TENEIDOS.  — C'est  le  nom  grec  d'un  morceau  de  musique 
pour  la  flûte. 

TENORE==  TÉNOR,  s.  m.  —  Voix  d'homme  dont  l'é- 
tendue en  général  est  de  do  ou  ré  clé  de  basse  entre  les 
lignes ,  au  soi  ou  la  clé  de  violon  aussi  entre  les  lignes. 

TENORIUM.  --  Choriste. 

TENUTA  =  TENUE  ,s.  f.  -^  Note  soutenue  pendant  un 
certain  nombre  de  mesures. 
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TEORETICO=  THÉORICIErf.  s.  m.  —  Se  dit  de  celui 
qui  connaît  et  sait  bien  traiter  la  partie  -scientifique  de  la 
musique. 

TEORIA  MUSICALE  =  THÉORIE  MUSICALE.  —  Assem- 
blage de  toutes  les  connaiasaDces  qui  résultent  de  Vétude 
spéculative  des  objets  de  cet  art,  tels  que  la  grammaire ,  la 
rhétorique,  l'esthétique,  la  connaissance  de  la  structure  des 
iostruments,  ainsi  que  l'acoustique  et  la  mathématique 
comme  sciences  auxiliaires. 

TERNARIO  =  TERNAIRE,  ««(;.  —  (Voy.  Btnario). 

TERPODIO  =  TERPODIUM,  s.  m.  —  Instrument  appar- 
tenant à  l'espèce  des  clavi-cylindres ,  inventé  vers  1817  par 
Jean  David  Buschmann,  de  Friederichsrode ,  près  de  Gotha. 

TERTIA  CONJUNCTARUM.  —  Nom  latin  de  la  seconde 
corde  du  tétracorde  synnemenon. 

TERTIA  DIVÏSARUM.  —  Seconde  corde  du  tétracorde 
diêuzeugmenon. 

TERTIA  EXCELLENTIUM.  —  Nom  latin  de  la  seconde 
corde  du  tétracorde  hyperioiaeon. 

TERTIA  MODI  ou  TERTIA  TONL  —  (Voy.  MedianU). 

TER  UNCA.  —  Nom  ancien  de  la  double-croche. 

TERZA  ==  TIERCE,  «.  f.  —  C'est  une  des  heures  cano- 
niques, ou  partie  de  l'office  divin,  dont  les  psaumes  se  met- 
tent en  musique  et  s'appellent  Psaumes  de  Tierce. 

TERZA  =  TIERCE,  s.  f.  —  Intervalle  de  trois  degrés; 
on  distingue  trois  espèces  de  tierce ,  savoir  :  1*  la  tierce  ma- 
jeure, cottune do  mi;  2"!^  tierce  mineure,  comme  mi  soi, 
et  d*  la  tierce  diminuée^  comme  soi  JH  si\;,ofirê  j(  fa. 

Tous  les  accords  sont  originairement  composés  de  tierces. 
La  triade  est  composée  de  deux  tierces,  raccord  de  septième 
de  trois,  l'accord  de  neuvième  de  quatre;  tous  lé^  autres 
accords  ne  sont  que  des  renversements  de  ceux-ci.  On  peut 
donc  dire  qu'il  n'est  pas  d'harmonie  sans  tierces ,  ou  que  les 
tierces  sont  les  éléments  de  l'harmonie. 
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TERZA  DECIMA  =  TREIZIÈME,  $.  f.  —  Intervalle  de 
13  degrés,  ou  la  sixte  de  rocta?e.  Elle  porte  ce  nom  :  1*  dans 
le  contrepoint  double,  oti  elle  diffère  de  la  sixte;  2**  quand 
elle  constitue  la  principale  dissonance  d'un  accord  disso- 
nant (Voy.  Accorda  di  Terzadseima). 

TERZA  PARTE  DI  SUONO  =  TIERS  DE  SON.  —  Les 
théoriciens  entendent  par  cette  dénomination  un  intervalle 

fi23 

dont  le  rapport  est  représenté  par  ^,  composé  du 
diesis  et  du  comma  syntonique ,  et  qu'on  emploie  cependant 
dans  la  musique  pratique.  Dans  la  science  canonique  cet  in- 
tervalle se  développe  comme  différence  entre  Toctave  natu- 
relle et  celle  qui  résulte  de  l'addition  de  quatre  tierces  mi- 
neures. 

TERZETTO,  s.  m.  —  (Voy.  Trio). 

TERZINA,  4.  f.  =  TRIOLET,  s.  m.  —  Groupe  composé 
de  trois  notes  pour  deux  et  sur  lequel  on  place  souvent  un  3. 
Ainsi,  par  exemple,  dans  la  mesure  de  deux  noires  une 
mesure  peut  être  composée  de  cinq  croches  lorsque  trois  de 
celles-ci  ne  dépassent  pas  la  valeur  des  deux  autres.  Dans  ce 
cas  on  presse  un  peu  plus  le  mouvement  des  premières. 

TERZO  SUONO  =  TROISIÈME  SON.  —  (Voy.  Suono). 

TESTA  =  TÊTE ,  s.  f.  —  La  tête  ou  le  corps  d'une  note 
est  cette  partie  qui  en  détermine  la  position ,  et  à  laquelle 
tient  la  queue,  quand  elle  en  a  unew 

TESTUDO.  —  Nom  latin  du  luth, 

TETRACORDO  =  TÉTRACORDE,  s.  m.  —  Ce  mot  grec 
vient  de  rkrpA  ,  quatre,  et  *op^i,  corde  (Yoy.  Tarticle  Gred 
atuichi), 

TETRAGOMOS.  —  Nome  grec  chanté  en  Thonneur  d'Her- 
cule. 
„  TETRADIAPANOS.  —  Nom  grec  de  la  triple  octave. 

TETRAOEDIOS.  —  On  croit  que  les  Grecs  ont  qualifié  par 
ce  nom  un  morceau  de  musique  composé  de  quatre  strophes. 
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chacune  desquelles  se  chantait  dans  un  ton  différent  des 
antres. 

TETRATONON.  —  Nom  grec  de  la  qninte  augmentée,  ou 
sixte  mineure. 

THESIS  (en  frappant).  —  La  partie  sensible  de  la  mesure. 
Per  thesm  indique  surtout  un  chant  ou  contrepoint  où  les 
notes  montent  du  grave  k  l'aigu. 

THIâSOS.  —  Nome  grec  chanté  en  Thonneur  de  Bac- 
chus. 

TIBIA.  --  Ancien  nom  latin  des  instruments  à  Tent  avec 
des  trous  tels  que  la  flûte. 

TIBIA  EMBATARIA.  —  (Voy.  Adonion). 

TIBIA  MULTISONANS.  —  Flûte  d'un  son  fort^  en  usage 
chez  les  anciens  Égyptiens. 

TIBIA  SISTIGINUM.  —  Flûte  employée  par  les  anciens 
dans  les  funérailles. 

TIBIA  UTRIGULARI&  —  Musette. 

TIBIAE  BIFORES  ou  TIBIAE  GONJUNCTAE.  --  Doubles 
flûtes. 

TIBIAE  GALUGAE.  —  Flageolets. 

TIBIAE  GEMINAE.  —  (Voy.  Tiéiae  Pares). 

TIBIAE  INFLEXAE.  —  Cornets. 

TIBIAE  OBLIQUAE.  —  Flûtes  traYersières. 

TIBIAE  PARES.  —  Espèce  de  flûte  double  des'^andens, 
formée  de  deux  flûtes  d'une  égale  grandeur  Jointes  ensemble. 
On  donnait  quelquefois  à  cet  instrument  le  nom  de  Tiéiae 
geminae. 

TIBILUSTRIUM.  —  C'est  le  nom  de  la  fête  des  Joueurs  de 
flûtes  des  anciens  Romains ,  qui  se  célébrait  tous  les  ans  le 
13  juin. 

TIERCE  DE  PICARDIE.  —  On  appelle  quelquefois  ainsi 

(en  France)  la  tierce  majeure  frappée  au  lieu  de  la  mineure 

k  la  finale  d'un  morceau  composé  en  mode  mineur.  Ce  nom 

lui  vient  de  ce  que  Tusage  de  cette  finale  est  resté  dans  la 

Tome  n.  23 
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musique  qu'on  exécutait  dans  les  cathédrales  de  la  Picardie, 
plus  long-temps  qu'àiUei^ 

TIMPAJSI,  s.  m.  pi.  =  TIMBALES,  s.  f.  pt.  —  Deux 
bassins  sphériques  en  cuivre,  sur  lesquels  on  adapte  des  peaux 
fortement  tendues  au  moyen  d'un  cerclé  de  fer  et  de  plu- 
sieurs écrous,  forment  Finstrument  que  nous  nommons  tkn- 
haies.  En  frappant  successivement  sur  Tune  et  Fautre  de  ces 
peaux  avec  des  baguettes,  on  obtient  deux  sons  très  distincts; 
leur  différence  provient  de  l'inégalité  des  bassins.  En  serrant 
plus  ou  moins  les  écrous  du  cercle  de  fer,  on  parvient  à 
changer  le  ton  des  timbales,  et,  dans  certains  tons,  on  les  ac- 
corde de  manière  à  ce  que  la  tonique  soit  à  la  quarte  au  des- 
sous ,  ou  la  domhiante  à  la  quinte  supérieure ,  ce  qui  revient 
au  même. 

Le  roulement  de  timbale  s'exécute  par  le  mouvement  al- 
ternatif des  deux  baguettes  en  frappant  deux  coups  avec 
chacune  d'elles.  Le  roulement  de  timbale  produit  un  effet 
surprenant  dans  le  crescendo  et  le  forte  d'un  orchestre;  il 
a  quelque  chose  de  mystérieux  et  de  sinistre  s'il  est  fait  pia- 
nissimoy  ou  si  les  timbales  sont  voOées. 

Les  timbales,  étant  limitées  à  deux  notes  seulement,  sont 
soumises  souvent  à  de  longs  âlences.  Mais  quelques  compo- 
siteurs modernes ,  sans  exclure  les  plus  célèbres,  se  permet- 
ientà  cet  égard  des  licences,  en  faisant,  par  exemple,  résonner 
les  timbales  do,  soi  y  sur  les  harmonies  ré,  soi,  sous  prétexte 
que  do  est  la  septième  de  ré,  et  d'autres  choses  semblables 
qui  produisent  un  mauvais  effet  Pour  éviter  cet  inconvénient, 
M.  Gastil-Blaze  proposa,  il  y  a  quelques  années,  d'introduire 
dans  Torchestre  trois  timbales  placées  en  triangle,  de  ma- 
nière que  deux  resteraient  accordées  comme  à  l'ordinaire,  et 
qu'à  la  troisième  on  ajouterait  la  deuxième  du  ton  pour  le 
mode  majeur  et  la  septième  pour  le  mode  mineur.  Par  exem- 
ple, dans  le  ton  d'tit  majeur,  ut,  soi,  ré,  dans  le  ton  d'u< 
mineur,  ut,  soi,  si  I7.  Il  est  inutile  de  faire  le  détail  des 
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nombreuses  comblnaisoi»  de  cette  note  avec  les  deax  que 
Ton  possède  déjà.  On  aperçoit  au  premier  coup  d'ceU  le 
cbamp  yaste  qu'elle  ouvre  au  compositeur.  Les  timbales , 
avec  cette  nouvelle  ressource  5  peuvent  être  employées  avec 
un  grand  avantage5  sans  apporter  la  moindre  gêne  au  Jeu  de 
l'exécutant  ^  qui  se  trouve  placé  au  centre  du  triangle. 

Il  7  a  long-temps  *  qu'on  s'occupe  de  remédier  aux  imper- 
fections des  timbales,  et  c'est  surtout  la  manière  de  changer 
l'accord  qui  a  été  l'objet  de  nombreuses  recbarches.  On  sait 
que  l'accord  se  faisait  (et  se  fait  encore  dans  la  plupart  des 
timbales  ordinaires]  au  moyen  de  six,  de  huit,  et  même  d'un 
plus  grand  nombre  de  vis,  servant  à  serrer  le  cercle  de  fer 
qui  produit  la  tension  de  la  peau,  et  qu'il  faut  tourner  ces  vis 
successivement  en  tâtonnant  pour  déterminer  la  Justesse  du 
ton  voulu  ;  opération  longue,  fastidieuse,  et  dont  la  difficulté 
se  fait  doublement  sentir  lorsqu'on  est  obligé  de  la  faire 
pendant  l'exécution  d'un  morceau. 

Réunir  Faction  de  toutes  ces  vis  dans  celle  d'une  seule,  la 
déterminer  par  un  régulateur  pour  chaque  ton,  telle  est 
ridée  qui  domina  les  principaux  essais  de  perfectionnements, 
et  que  l'on  est  parvenu  à  réaliser  avec  plus  ou  moins  de  bon- 
heur par  différents  moyens. 

Nous  allons  passer  en  revue  quelques  unes  des  principales 
amélioration^. 

En  1812 ,  M.  Gerhard  Cramer,  timbalier  de  la  cour  de 
Munich,  imagina  un  mécanisme  au  moyen  duquel  on  pouvait 
accorder  promptement  les  timbales  dans  un  ton  voulu.  On 
ignore  quel  était  son  procédé;  mais  l'accord  se  faisait,  à  ce 
qu'on  assure,  en  un  clin-d'œil,  et  les  timbales  ne  perdaient 
rien  de  leur  sonorité.  Il  parait  que  cette  invention  n'eut  pas 
de  suite. 

£n  1815,  François  Reisse,  facteur  d'instruments  h  Stras* 

*  Ajouté  par  le  Traducteur. 
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bourg,  coDStruisit  des  timbales  dans  lesquelles  raccord  s'opé- 
rait  instantanément  aa  moyen  d'une  seule  vis  placée  au  milieu 
et  en  dehors  du  bassin.  A  cette  vis  allaient  aboutir  quatre 
branches  attachées  à  quatre  endroits  d'un  cercle  de  fer  qui  se 
trouvait  au  dessous  du  cercle  ordinaire  qui  sert  à  tendre  la 
peau.  La  vis  se  tournait  au  moyen  d'un  levier  dont  le  moindre 
mouvement  faisait  hausser  ou  baisser  le  ton. 

En  I82I9  M.  Stumpf ,  musicien  attaché  à  l'orchestre  d' Am- 
sterdam,  inventa  un  moyen  tout  différent  pour  obtenir  le 
même  résultat  Son  mécanisme,  dont  il  gardait  le  secret,  était 
placé  dans  l'intérieur  de  la  timbale.  L'accord  s'opérait  de  la 
manière  que  voici  :  le  bassin  était  fixé  sur  un  pied  et  attaché 
de  telle  sorte  qu'on  pouvait  le  tourner  à  droite  ou  à  gauche. 
C'est  en  tournant  le  bassin  même  qu'on  accordait  l'instru- 
ment, ce  qui  se  faisait  assez  vite  pour  pouvoir  changer  l'accord 
pendant  l'exécution  de  quelques  mesures. 

En  1827,  M.  Labbaye,  facteur  d'instruments  de  cuivre  à 
Paris,  montra,  à  l'exposition  des  produits  de  l'industrie,  une 
timhaU  méccmique  que  l'on  pouvait  accorder  d'un  seul 
coup  par  le  moyen  d'un  régulateur,  qui  indiquait  le  degré  de 
tension  nécessaire  pour  chaque  note  voulue.  L'opération  se 
faisait  à  l'aide  d'une  poignée  que  l'on  tournait  avec  la  main. 
L'auteur  de  cette  ingénieuse  invention  reçut  la  médaille  d'ar- 
gent ;  mais  son  instrument  ne  parvint  pas  à  remplacer  les 
timbales  ordinaires ,  dont  on  continue  toujours  à  se  servir 
dans  nos  orchestres. 

En  1836,  M.  Eiblinger,  de  Francfort,  inventa  pour  les  tim- 
bales un  mécanisme  qui>  d'après  quelques  rapports,  surpasse 
tout  ce  qui  avait  été  l^it  jusqu'à  cette  époque. 

Enfin ,  les  journaux  de  Naples ,  du  28  mai  1838 ,  ont  rap- 
porté que  M.  Catterino-Catterini,  premier  timbalier  de  l'or- 
chestre du  théâtre  de  Saint-Charles,  a  perfectionné  la  timbale 
en  y  ajoutant  un  mécanisme  qui  est  mis  en  mouvement  avec 
onze  pédales,  et  au  moyen  duquel  on  peut  produire,  par 
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deux  timbales^  une  série  complète  de  vingt-deux  soos.  Il  pa- 
rait que  deux  timbales  perfectionnées  par  M.  €atterino-Gat- 
terini  ont  été  employées  avec  le  plus  grand  succès  au  théâtre 
Saint-Charles.  La  seule  objection  qu'on  y  fait,  c'est  que  le 
mécanisme  est  trop  compliqué  pour  ne  pas  être  sujet  à  se 
déranger  souvent 

Une  série  de  vingt- deux  sons  obtenus  sur  une  paire  de 
timbales  qui,  dans  son  état  ordinaire,  n'est  capable  d'en  ren- 
dre que  deux,  serait  vraiment  une  merveille  musicale  digne 
des  plus  grands  éloges.  Mais  avant  de  prononcer  sur  la  vérité 
et  le  mérite  de  cette  invention,  il  faut  attendre  des  renseigne* 
ments  plus  détaillés  et  plus  précis.  * 

TIMBALES.  —  Jeu  d'orgue  dont  les  tuyaux  sont  en  bois. 
Il  sonne  Tunisson  du  bourdon  de  seize  pieds.  En  accordant  le 
jeu  des  timbales  un  peu  plus  haut  que  ceux  des  bourdons , 
on  obtient  une  espèce  de  tremblement  qui  ressemble  assez 
au  roulement  des  timbales. 

TIMPANISTA  ^  TIMBAUER ,  &  m.  —  Musicien  qui  joue 
des  timbales. 

TINTINNABULUM.  — Instrument  des  anciens,  composé 
d'un  certain  nombre  de  cloches. 

TIORBA ,  s.  f.  =  THÉORBE ,  «.  m.  —  Instrument  à  cor- 
des de  la  famille  des  luths ,  inventé,  au  commencement  du 
XVI*  siècle,  par  un  musicien  italien  nommé  Bardella,  et  em- 
ployé autrefois  pour  l'exécution  de  la  basse  continue  tant  à 
l'église  qu'au  théâtre.  Le  théorbe  est  plus  grand  que  le  luth, 
et  a  deux  manches,  l'un  pour  les  cordes  qui  se  doigtent  sur 
le  manche,  l'autre  pour  les  grosses  cordes  qui  servent  pour 
les  basses  et  qui  se  pincent  à  vide. 

Le  théorbe,  instrument  favori  des  dames  de  la  cour  de 
Louis  XIV,  est  maintenant  abandonné. 

Le   Dictionnaire   de  l'Académie  a  conservé   l'ancienne 

*  Anders. 
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manière    d'écrire  le  nom  de   cet  instrument   :  tuorbe, 

TIPO  [type).  —  Nom  de  la  corde  génératrice  da  système 
musical. 

TIRA  MANTia  =  SOUFFLEUR  D'ORGUE.  —  Celui  qui 
fait  mouvoir  les  soufflets  de  cet  instrumenL 

TIRA  TUTTO.  —  Registre  qui  ouvre  tous  les  jeux  de  l'or* 
gue  à  la  fois  (Voy.  Organo). 

TIRADE  ,s.  f.  —  Nom  que  l'on  donnait  autrefois  à  une 
suite  de  plusieurs  notes  de  môme  valeur  ^  se  suivant  par  de- 
grés conjoints  en  montant  ou  en  descendant 

TIRANA^  TONADILLA  (esp.  tiranas,  tonadMas).  — 
Chansons  espagnoles  qui  se»  chantent  et  ne  se  dansent  pas 
(Voy.  Spagna).  La  mesure  de  ces  airs  est  à  trois  Temps^  d'un 
mouvement  un  peu  lent  et  d'un  rhythme  syncopé. 

TIROLESE  =  TYROLIENNE,  s.  f.  —  Espèce  de  valse  ou 
mélodie  notée  en  triolets,  en  mesure  à  trois  Temps  et  d'un 
mouvement  modéré.  Les  chansons  tyroliennes  ont  toutes  la 
môme  cantilène  et  s'exécutent  ordinairemeut  avec  une  voix  de 
tôte  assez  particulière,  et  que  les  nationaux  appellent  dudein. 

TO  HO  TO.  —  Espèce  d'intonation  militaire  de  la  trom- 
pette, qui  produit  un  effet  semblable  au  son  de  ces  syllabes. 

TOCCATA  =  TOCCATE,  s.  f.  —  Ancienne  pièce  de  mu- 
rique  écrite  pour  le  clavecin ,  l'orgue  ou  le  piano.  Elle  ne 
diffère  de  la  sonate  qu'en  ce  qu'elle  n'est  composée  le  plus 
souvent  que  d'un  seul  morceau. 

Toeeata YientAe  toccare  (Toucher). 

TOCCATO,^.  m.  —  Mot  italien  dont  on  a  fait  en  français. 
taquet  ou  duquel  y  qui  est  le  nom  de  la  quatrième  partie  de 
trompette  d'une  fanfare  (Voy.  Tramba). 

TOROK-SIP.  —  (Voy.  Transiivania). 

TONADILLA.  —  (Voy.  Tirana). 

TONALE  =  TONAL,  ALE,  adj.  —  (Voy.  l'art  suivant). 

TONALITA=TONALITÉ,«.  /!— Propriété  de  chaque  mode 
musical  qui  se  manifeste  dans  l'emploi  de  ses  cordes  essentielles. 
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C'est  dans  ce  sens  que  Ton  dit  une  fugue  tonaic.  Le 
sqjet  et  sa  réponse  n'excèdent  pas  les  bornes  de  l'échelle  da 
mode  dans  cette  espèce  de  fugue ,  et  les  cordes  qui  la  ca- 
ractérisent sont  la  première ,  la  quatrième  et  la  cinquième. 

L'octave  9  la  quinte  et  la  quarte  de  U  première  note  du 
mode  sont  des  intervalles  tonals;  mais  ils  cessent  d'avoir 
cette  propriété  du  moment  qu'on  les  emploie  sitf  les  se- 
conde ,  troisième  et  sixième  notes  du  mode  ;  attendu*  que 
ces  «ocdes^  étant  engendrées  par  les  cordes  tonales,  ne 
peuvent  être  considérées  comme  génératrices  sans  donner 
l'idée  implicite  d'un  nouveau  mode.  C'est  cette  force  tonale 
des  première ,  quatrième  et  cinquième  notes  du  mode  qui, 
dans  la  musique  moderne,  a  fait  abandonner  les  ancigns  mo- 
des phrygien  et  hypo-phrygien ,  mixo-lydien  et  hypo-mixo- 
lydièn,  connus  dans  le  plabi-chant  sous  les  dénominations  de 
troisième  et  quatrième  tons,  septième  et  huitième  tons;  ces 
modes  participant  à  la  fois  de  deux  écheUes  bien  distinctes 
dans  remploi  de  leurs  mélodies. 

TONE  (lat  extenrio).  —  Espèce  de  composition  musicale 
des  anciens  Grecs ,  dans  laquelle  on  exécutait  plusieurs  syl- 
labes successives  sur  le  même  ton. 

TOQUET,  s.  m.  —  (Voy.  Twcato). 

TONICA = TONIQUE,  9.  f.  —  Base  ou  première  note  de 
la  gamme  du  ton.  Tous  les  airs  finissent  communément  par 
cette  note,  surtout  à  la  basse. 

TOPH  ou  TOF.  —  Ânden  instrument  des  Hébreux  qui ,  au 
dire  de  la  plupart  des  auteurs,  ressemblait  au  tambourin. 

TORROPrr.  —  Nom  de  la  guimbarde  dans  l'Estonie. 

TR^CTU&  —  Nom  ancien  d'un  certain  air  triste  qu'on 
chantait  autrefois,  dans  l'église  catholique,  après  l'épltre  à  la 
place  de  l'alleluia,  en  prolongeant  la  voix  en  signe  de  plainte. 

TRAGEDIÂ  =  TRAGÉDIE,  s.  f.  ~  Ce  mot  signifie  pro- 
prement chant  pour  le  hauc^  (  du  grec  tpd'yoç^  bouc ,  et 
«efif,  chant),  c'est-à-dire  un  poème  pour  prix  duquel  le 
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Yalnqaeur  de  la  lutte  poétique  remportait  un  bouc*  Carminé 
qui  tragico  vilem  cert(wit  ob  hircutn  [HoraU ,  ep,  ad 
Pir.  220). 

TRANSILYANIA  =  TRANSYLVANIE  (notices  historiques 
sur  la  musique  de  la).  —  La  Transylvanie  consUtue ,  comme 
on  sait ,  une  partie  de  rancienne  Dacie.  Ceux  de  ses  habi- 
tants qui  n'ont  pas  encore  atteint  un  certain  degré  de  dvill- 
sation  sont  les  Valaques^  descendants»  au  dire  de  quelques 
auteurs»  des  colons  romains  au  temps  de  Trajan.  Les  Vala- 
ques»  qui  s'appellent  eux-mêmes  du  nom  de  Romains,  por- 
tent un  costume  à  l'instar  de  celui  de  ce  peuple  et  parlent 
une  langue  mélodieuse,  qui  a  beaucoup  de  rapport  avec 
les  langues  latine  et  italienne. 

Relativement  à  l'ancienne  musique  transylvane,  nous  man- 
quons de  données  bien  exactes  pour  faire  connaître  son  ori* 
gine»  grecque  ou  romaine»  quelle  qu'elle  soit»  et  pour  pou- 
voir en  parler  d'une  manière  précise.  L'abbé  £der»  dans  son 
ouvrage  intitulé  :  Ohservatianes  ad  histariam  TranHiva^ 
niœ,  a  recueilli  avec  beaucoup  de  soin»  dans  les  livres  et 
manuscrits»  toutes  les  notices  qui  intéressent  ce  pays  et  se 
rapportent  à  ses  progrès  de  civilisation  pendant  l'espace  de 
cinq  siècles»  c'est-à-dire  de  1000  à  1500»  et  il  ne  fait  aucune 
mention  de  la  musique;  c'est  pourquoi  nous  ne  parlerons 
dans  cet  article  que  de  l'état  actuel  de  la  musique  transyl- 
vane. 

Il  semble  que  la  musique  et  la  poésie  sont  aussi  insépara- 
bles des  Yalaques  que  »  suivant  l'opinion  la  plus  générale , 
ces  arts  l'étaient  des  anciens  Grecs  et  Romains  ;  car  11  n'est 
pas  d'air  qui  ne  soit  chanté  sur  des  paroles»  pas  de  poésie  qui 
ne  soit  accompagnée  de  musique.  Pendant  la  danse  même  on 
entend  déclamer  une  espèce  de  dithyrambes  qui  ne  blessent 
aucunement  les  oreilles  des  femmes  valaques  »  mais  qui  effa- 
roucheraient probablement  un  peu  le  beau  sexe  des  autres 
nations.  Les  femmes  valaques  sont  très  passionnées  pour  le 
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chant  et  la  poésie,  dans  lesquels  elles  trouTent  une  occupation 
agréable,  tant  pendant  leur  trayail  que  dans  les  heures  d'oisi- 
veté. Elles  chantent  leur  amour,  leur  chagrin ,  et  même  le 
souvenir  de  leurs  morts  sur  les  tombeaux. 

Les  Valaques  ne  connaissent  ni  les  notes  ni  tout  autre 
signe  de  notation ,  et  U  n'est  Jamais  passé  par  la  tête  d'au- 
cun individu  de  cette  nation  à  demi  civilisée,  de  chanter 
autrement  qu'à  l'unisson  ou  à  l'octave ,  quoique  ce  peuple 
entende  tous  les  jours  les  chansons  et  les  airs  de  danse  des 
autres  nations.  Les  harmonies  modernes  ne  sont  pas  natio- 
nales chez  les  Valaques;  en  effet  les  Bohémiens  {zingari), 
qui  dans  leurmusique  font  entendre  des  accords  harmoniques, 
jouent  à  l'unisson  ou  à  l'octave  aussitôt  qu'ils  accompagnent 
les  airs  des  Valaques.  Il  reste  à  savoir  à  présent  si  ce  mode 
d'exécution  est  vraiment  originaire  des  Grecs  ou  des  Romains. 

Toutes  les  chansons  valaques  ont  un  mouvement  lent  et 
lourd  ;  la  plupart  de  leurs  airs  ne  peuvent  être  réglés  par 
aucune  mesure,  comme  les  Ranz  des  Vaches  des  Suisses. 
Les  airs  de  danse  ont  cependant  un  mouvement  lent  modéré 
qui  peut  être  marqué  en  mesure  à  2/4.  Les  chansons  s'exécu- 
tent ordinairement  dans  le  mode  mineur,  et  lés  danses  dans 
le  mode  majeur. 

Quant  à  la  musique  d'église  il  n'existe  pas  de  dUTérence 
entre  celle  des  Valaques  et  celle  des  Grecs  modernes,  à  cause 
du  rapport  qu'ont  entre  eux  les  rits  et  les  cérémouies  reli- 
gieuses de  ces  deux  peuples.  Les  prêtres  seuls  et  quelques 
enfants  sont  chargés  de  la  partie  chantante ,  qu'on  exécute 
également  à  l'unisson  ou  à  l'octave ,  sans  orgues  et  sans  in- 
struments, et  qui  n'est  autre  qu'un  chant  de  simple  tradition. 

Les  instruments  des  Valaques  consistent  en  deux  espèces  de 
flûte ,  en  un  violon  accordé  dans  les  tons  la,  ré  y  ia,  ré,  et 
en  une  cornemuse  qu'on  ne  trouve  cependant  que  vers  les 
frontières  de  la  Hongrie. 

La  Transylvanie  est  en  outre  habitée  par  des  colonies  dont 
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les  plus  aociennes  sont  aijgourd'hui  celles  des  Hongrois  et  des 
Seckler,  qui  cultivent  la  musique  à  l'instar  de  leurs  nations. 
Les  Seckler  surtout,  dans  leurs  levées  générales,  faisaient 
usage  autrefois  du  Torak-Sip  (fifre  turc),  ou  Taragato^ip 
(fifre  militaire),  qui  servait  de  signal  dans  les  émeutes  ra- 
koctiennes  à  la  fin  du  rvir  siècle;  c'est  pourquoi  cet  instru- 
ment s'appelait  aussi  Rakotzi-Svp  (Voy.  Vngheria). 

La  colonie  saione  qui  habite  la  Transylvanie  marche,  dans 
la  culture  de  la  musique,  d'un  pas  égal  à  celui  de  sa  nation. 
Ce  furent  les  Saxons  qui  les  premiers  introduisirent  des  orgues 
dans  leurs  églises,  où  l'on  trouve  partout  aujourd'hui  des 
organistes  et  des  orchestres  passables  pour  accompagner  les 
chants  des  cérémonies  religieuses.  Dans  les  gymnases  réformés 
de  toutes  les  villes ,  il  existe  depuis  long-temps  des  cours  de 
musique,  dont  le  but  principal  est  de  former  des  musiciens 
pour  le  service  des  églises. 

TRANSITUS.  —  Sons  et  accords  qui  tombent  sur  le  Temps 
faible. 

TRANSITUS  IRRE6ULARIS.  —  Emploi  de  ce  qu'on  ap- 
pelle les  notes  fausses. 

TRANSrrUS  REGULARIS.  —  Notes  d'agrément. 

TRANSEIONE  =  TRANSITION,  s.  f.  —  Passage  d'un  ton 
à  un  autre.  L'artde  faire  succéder  convenablement  une  modu- 
lation à  celle  qui  la  précède,  est  une  des  parties  essentielles 
de  l'étude  de  la  composition.  Voyez  aussi  l'art  ModtUatian, 
où  l'on  parle  de  la  différence  qui  existe  entre  la  transition  et 
la  modulation. 

Un  compositeur  habile  peut  employer  les  transitions  conune 
moyen  artificiel,  propre  à  exprimer  les  senthnents  sans  se  lier 
pour  cela  à  l'affinité  des  tons  $  il  peut  aussi  faire  ses  transitions 
dans  les  tons  les  plus  éloignés,  pourvu  qu'il  sache  user 
adroitement  d'un  moyen  de  retour.  A  cet  effet  on  doit  éviter 
les  véritables  cadences  qui  détruisent  trop  l'unité  du  tout  el 
le  sentiment  du  ton  principal. 
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Les  compostteais  qai  font  usage  des  transltioi»  dans  le  seul 
but  d'éviter  r  uniformité  des  tons,  doivent  choisir  ceux  qui  s'har- 
monisent le  mieux  avec  le  ton  principal  ;  ainsi,  par  eixemple: 

Dans  le  mode  majeur  on  pourra  choishr  :  i*  le  mode  ma- 
jeur de  la  quinte  ;  2"*  le  mode  mineur  de  la  sixte  ;  S*  le  mode 
mineur  de  la  tierce  ;  4*  le  mode  majeur  de  la  quarte;  et  6""  le 
mode  mineur  de  la  seconde. 

Dans  te  mode  mineur  ce  sont:  i*  le  mode  majeur  de  la 
tierce;  2^"  le  mode  mineur  de  la  quinte  ;  3"  le  mode  mineur 
de  la  quarte  ;  4*"  le  mode  majeur  de  la  sixte  mineure  ;  et  5**  le 
mode  mineur  de  la  septième  mineure. 

Relativement  k  Tordre  de  ces  transitions,  on  adopte  encore 
aujourd'hui  Tusage  des  anciens  (du  moins  dans  le  style  sé- 
rieux), c'est-à-dire  dans  le  mode  majeur  on  termine  la  pre- 
mière période  principale  sur  le  mode  majeur  de  la  domi- 
nante ;  dans  la  seconde  période  principale  la  modulation  s'ap- 
proche du  mode  mineur  de  la  sixte  ou  même  de  la  tierce,  etc. 

Depuis  que  Haydn  et  Mozart  ont  tracé  une  nouvelle  voie 
pour  la  modulation ,  on  commence  à  s'écarter  de  l'ancienne 
méthode,  et  il  n'est  pas  rare  de  trouver  aujourd'hui  des  mor- 
ceaux de  musique  dont  la  période  principale  se  termine  sur 
tout  autre  ton  que  la  dominante,  et  quelques  autres  encore 
dont  la  période  s'arrête  sur  un  ton  très  éloigné  du  ton  prin- 
cipal Mais  quoique  les  meilleurs  compositeurs,  tels  que  Sa- 
lierl,  Yogler,  nous  en  aient  donné  des  exemples,  il  faut  néan- 
moins plaindre  le  sort  de  la  musique  réduite  par  quelques 
musiciens  k  ne  représenter,  dans  leurs  compositions,  qu'une 
espèce  de  tableau  qui  indique  la  manière  de  moduler  d'un 
ton  à  un  autre. 

TRANSIZIONE  ENÂRMONICA  =  TRANSITION  ENHAR- 
MONIQUE. —  C'est  celle  où  une  ou  plusieurs  des  parties  font 
un  intervalle  enharmonique,  comme  do  jl^  et  ré  ^.  Les  transi- 
tions enharmoniquesfontbeaucoup  d'effet  à  la  scène,  surtout 
lorsque  les  personnages  éprouvent  une  grande  surprise ,  ou 
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qu'un  éyénement  imprévu  change  tout  à  coup  leur  situation^ 
TRASPORTARE  =  TRANSPOSER  ^  v.  a.  —  C'est  noter 
ou  exécuter  un  morceau  de  musique  dans  un  autre  ton  que 
celui  où  il  a  été  écrit  par  le  compositeur. 

TRASPORTATO  =  TRANSPOSÉ,  adj.  —  Tons  trans- 
posés (Voy.  Fa  fictum,  Tuoni  ecctesiastici). 

TRATTATO  =  TRAITÉ,  s.  m.  —  On  donne  ce  nom ,  en 
musique ,  aux  divers  ouvrages  classiques  qui  traitent  avec 
méthode  de  la  théorie  et  de  la  pratique  de  la  musique  en 
général,  ou  de  quelques  unes  de  ses  parties,  telles  que  Thar- 
monie,  le  contrepoint  ou  la  ftigue. 

TREMOLANDO  (en  tremblant).  —  (Voy.  Trémolo). 

TREMOLO  (tremblement).  —  Le  tretnoto  est  un  effet  que 
l'on  produit  sur  les  instruments  à  archet ,  en  faisant  aller  et 
venir  sur  les  cordes  l'archet  avec  tant  de  rapidité  que  les  sons 
se  succèdent  les  uns  aux  autres  sans  laisser  remarquer  au- 
cune solution  de  continuité. 

Le  tremoio  s'indique  par  une  ligne  horizontale  trem- 
blée (*-^ — )  placée  sur  des  croches  simples,  doubles, 
triples  ou  quadruples,  selon  que  la  mesure  ou  le  mouvement 
l'exigent.  Le  tremoio  est  un  des  moyens  les  plus  puissants  de 
la  musique  dramatique,  et  s'emploie  avec  succès  pour  accom- 
pagner un  récitatif  véhément  et  passionné. 

Les  effets  du  tremoio  se  rendent  parfaitement  sur  le  piano, 
en  frappant  au  moins  deux  touches  alternativement  et  avec 
un  mode  d'exécution  très  rapide. 

TRIADE,  s.f.  —  (Voy.  Accordo). 

TRIANGOLO  =  TRIANGLE,  s.  m.  —  Instrument  de  per- 
cussion  s\m  consiste  en  une  petite  tringle  de  fer  pliée  en  forme 
de  triangle ,  sur  laquelle  on  frappe  avec  une  baguette  de 
même  métal  pour  en  tirer  du  son. 

Pour  que  les  vibrations  du  triangle  ne  soient  pas  ioter^ 
ceptées ,  on  a  soin  de  le  tenir  suspendu  à  un  cordon. 
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TRIAS,  TRIAS  HARMONICA.  —  La  triade,  on  accord 
de  3. 

TRIAS  DEFICIENS  ou  TRIAS  MANCA.  —  Triade  di- 
minuée. 

TRIGINIUM.  --  Nom  de  petits  morceaux  de  musique  pour 
trois  cors  ou  pour  troiç  trompettes. 

TRIEMITONIUM  ou  TRIHEMITONIUM.  —  Nom  grec  de 
la  tierce  mineure. 

TRIFONO  =  TRIPHONE,  s.  m.  —  Instrument  de  musi- 
que inventé  en  1810  par  un  certain  Weidner,  de  Fraustadt. 
Sa  forme  est  celle  d'un  clavecin  droit.  Pour  en  jouer  on 
couvre  ses  mains  de  gants ,  dont  les  doigts  sont  enduits  de 
colophane  pulvérisée,  et  Ton  frotte  les  cordes  de  haut  en 
bas,  tantôt  lentement,  tantôt  rapidement.  Le  son  que  cet 
Instrument  produit  est  agréable  et  ressemble  à  celui  de  la 
Hûte.  La  Gazette  musicaie  de  Leipsick ,  année  1810,  nu- 
méro 30,  en  donne  une  description  détaillée. 

TRIGONON,  s.  m.  —  Instrument  à  cordeS  en  forme  trian- 
gulaire, des  Grecs.  Harpe  de  Syrie. 

TRILLARE  =  TRILLER,  v.  n.  —  Exécuter  le  trille. 

TRILLO  =  TRILLE  ,  5.  m.  —  Mouvement  alternatif  et 
accéléré  sur  deux  notes  voisines,  qu'on  indique  par  les  deux 
lettres  tr.  La  plupart  des  artistes  exécutent  le  trille  en  com- 
mençant par  la  note  qui  est  un  degré  au  dessus  de  celle  sur 
laquelle  il  est  placé.  Le  trille  doit  correspondre  à  la  nature 
de  la  gamme  dans  laquelle  se  trouve  la  modulation ,  et  doit 
être  réglé  suivant  le  mouvement,  on  par  huit  notes  pour  cha- 
que partie  de  la  mesure,  ou  par  quatre ,  ou  même  dans  le 
prestissimo  en  mesure  à  |,  par  deux  notes  seulement.  Le 
trille  a  en  outre  sa  préparation  et  sa  termhiaison,  qui  en  sont 
parties  Intégrantes,  et  sont  formées  de  deux  notes  qui  pré- 
cèdent et  suivent  la  note  principale,  ainsi  qu'on  le  voit  plus 
clairement  dans  l'exemple  de  la  fig.  iZi9. 
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Les  plus  belles  qualités  du  trille  sont  la  rapidité ,  la  sou- 
plesse  et  la  parfaite  égalité.  La  rapidité  du  trille  doit  varier 
eu  raison  du  sens  des  mots  ou  du  passage  qu'on  veut  rendre 
avec  plus  ou  moins  d'expression.  Il  est  une  espèce  de  trille 
qui  produit  beaucoup  d'effet  par  son  moelleux.  Un  trIDe  de 
longue  durée  doit  commencer  lentement  et  piano ,  augmen- 
ter peu  à  peu  tant  en  rapidité  qu'en  intensité  jusqu'au  pres- 
tissimo et  au  fortissimo ,  et  diminuer  ensuite  graduellement 
jusqu'au  degré  de  lenteur  et  de  piano  par  lesquels  il  avait 
commencé. 

Quelques  auteurs  Italiens  distinguent  le  trille  en  triUo 
Unto  (egato,  qui  consiste  en  une  courte  et  douce  ondulation 
de  la  voix  sur  telle  ou  telle  note  pendant  le  cours  d'une 
mélodie  large  et  chantante  ;  en  irHio  giuuo ,  qu'on  doit 
battre  avec  une  rapidité  et  une  grande  égalité  ;  en  triiio 
sfarzato,  qui  augmente  de  rapidité  vers  la  fin;  en  triito 
variato,  qui  passe  tour  à  tour  à  un  plus  ou  moins  grand  de- 
gré de  rapidité;  en  tridio  crescente  cromatico,  celui  qui 
monte  par  demi-tons  ;  en  triiio  mancante  cromatico,  celui 
qui  descend  par  demi-tons,  etc. 

Il  y  a  en  outre  ce  qu'on  appelle  la  chaîne  de  trilles,  ou 
succession  graduelle  de  plusieurs  trilles,  ainsi  que  le  double 
trille  (Voy.  fig.  150,  a,  *). 

TRIMELES.  —  On  croit  que  les  anciens  Grecs  entendaient 
par  ce  mot  un  morceau  de  musique  vocale  accompagné  de 
la  flûte,  et  formé  de  trois  stropbes,  dont  la  première  était 
écrite  dans  le  mode  dorien ,  la  seconde  dans  le  mode  phry- 
gien et  la  troisième  dans  le  mode  lydien. 

TRIO,  s.  m.  —  Composition  musicale  à  trois  parties,  cha- 
cune desquelles  revêt  le  caractère  de  voix  principale;  oo 
composition  à  deux  voix  concertantes ,  accompagnées  d'une 
troisième  qui  leur  sert  de  voix  fondamentale. 

Le  trio  vocal  est  presque  toujours  accompagné  par  l'or- 
chestre ou  par  un  instrument,  tel  que  le  piano,  la  guitare,  etc. 
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Le  trio  instrumental  n'est  composé  que  de  trois  parties  réci- 
tantes. 

Le  trio  est  regardé  comme  la  plus  parfaite  de  toutes  les 
compositions  5  parce  que  c'est  celle  qui  produit  le  plus  d'ef- 
fet proportionnellement  aux  moyens  employés.  Sa  forme  est 
très  favorable  au  compositeur,  car  sa  pureté  n'est  jamab  al- 
térée par  des  notes  surabondantes  et  parasites,  si  le  groupe 
dçs  voix  complète  l'barmonie. 

Dans  le  style  instrumental  on  distingue  deux  sortes  de 
trios  :  le  trio  concertant ,  où  chaque  partie  récite  et  accom- 
pagne tour  à  tour,  et  le  trio  destiné  à  faire  briUer  un  seul 
instrument  Les  trios  de  Yiotti,  Kreutzer,  Baillot,  pour  le 
violon,  ne  sont  à  proprement  parler  que  de  belles  sonates, 
accompagnées  d'un  second  violon  et  d'un  violoncelle.  Mo- 
zart et  Beethoven  en  ont  composé  de  très  beaux  pour  piano, 
violon  et  violoncelle.  Les  trios  d'instruments  à  vent  font  peu 
d'efléts  ;  il  existe  quelques  œuvres  de  trios  pour  trois  flûtes. 

TRIPLICATO=  TRIPLÉ,  adj.  —  (Voy.  InUrvaiio). 

TRIPOLA  ou  TRIPLA=TRIPLE  (mesure).—  (V.  Tempo). 
L'explication  des  tripiesmiciennes,  ou  mesures  à  trois  Temps, 
est  très  compliquée  et  maintenant  tout  à  fait  inutile.  Celui 
qui  désirerait  en  avoir  une  complète  connaissance,  peut  con- 
sulter le  long  article  du  Dictionnaire  de  Brossard,  au  mot 
Tripie. 

TRIS  DIAPASON.  —  Trois  octaves.  Vingt-deuxième. 

TRITE.  —  Seconde  corde  des  tétracordes  les  plus  aigus  de 
Pancien  système  grec  (Voy.  le  tableau  des  tétracordes  à  l'ar- 
ticle Greci  antichi) . 

TRITE  DIEZEUGMENON.  —Nom  grec  de  la  seconde 
corde  du  tétracorde  diezeugmenon. 

TRITE  HTPERBOLAEON.  —  C'est  ainsi  que  les  anciens 
Grecs  appelaient  notre  fa  premier  espace  clé  de  violon 
(Voy.  le  tableau  des  tétracordes  à  l'article  Greci  antichi). 
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TKITE  SYNNEiHENON.  —  Ancien  nom  grec  de  noire  si  b 
clé  de  basse  au  dessus  des  lignes. 

TRITON,  s.  m.  —Nom  de  l'intervalle  composé  de  trois 
tons  entiers^  ou  de  la  quarte  augmentée. 

TRIVIALE  =  TRIVIAL,  adj.  —  C'est  celui  qui  ne  se  dis- 
tingue ni  par  ses  belles  ni  par  ses  grandes  qualités.  Les  objets 
qui  sont  dépourvus  de  qualités  belles ,  sublimes  et  touchan- 
tes, n'arrêtent  pas  notre  attention  et  ne  nous  intéressent  pas. 

TROCHEO  =  TROCBÉE,  s.  m.  —  (Voy.  Métro). 

TROMBA  =  TROMPETTE ,  s.  f.  —  Instrument  à  vent 
sans  trous,  composé  d'un  tube  en  cuivre  d'une  égale  gros- 
seur, à  partir  de  l'embouchure  jusqu'au  pavillon,  et  deux 
fois  replié,  afin  de  pouvoir,  en  jouant,  le  tenir  plus  com- 
modément 

La  trompette  est  le  soprano  du  cor,  car  elle  sonne  une  oc- 
tave plus  haut  que  cet  instrument  On  joue  de  la  trompette 
de  deux  manières  :  en  produisant  un  son  doux  comme  celui 
du  cor,  ou  bien  un  son  fort,  mêlé  à  des  coups  de  langue, 
comme  pour  la  musique  militaire. 

Les  habiles  trompettistes  exécutent  toute  sorte  d'airs  et  de 
traits  sur  un  instrument  aussi  borné,  et  le  maîtrisent  au  point 
de  lui  faire  articuler  les  roulades  légères  de  la  polonaise. 

Les  intonations  de  la  trompette  se  modifient  pour  les  chan- 
gements de  tons  de  la  même  manière  que  dans  le  cor,  c'est- 
à-dire  par  le  moyen  de  tubes  additionnels. 

On  emploie  les  trompettes  au  moins  par  couple  dans  une 
musique  complète,  et  on  les  désigne  par  première  et  seconde 
trompette.  Si  l'on  écrit  des  marches  et  des  fanfares  pour 
quatre  trompettes,  on  donne  à  la  troisième  trompette  le  nom 
de  principaie,  attendu  que  c'est  elle  [qui  exécute  les  pas- 
sages rapides  en  double  et  triple  coup  de  langue,  les  arpèges 
qui  remplissent  la  partie  intermédiaire.  La  quatrième  s'ap- 
pelle toecatOy  dont  on  a  fait  en  français  toquet  ou  doquet,  et 
remplace  ordinairement  les  timbales  à  défaut  de  celles-ci. 


TRO  MO 

Divers  essais  avaient  été  feits^  il  y  a  environ  trente  ans , 
pour  augmenter  les  ressources  de  la  trompette  5  mais  sans 
qae  le  résultat  eût  répondu  à  ce  qu'on  attendait  ;  enfln  un 
Anglais 5  nommé  Halliday,  a  imaginé  d'y  ajouter  des  clés, 
comme  aux  clarinettes  ou  bantbois ,  et  ses  recherches  pour 
y  parvenir  ont  été  couronnées  du  succès;  mais  il  s'est 
trouvé  qu'il  avait  créé  nn  nouvel  instrument  dont  la  qualité  a 
peu  de  rapport  avec  le  son  de  la  trompette  ordinaire;  c'était 
une  acquisition  et  non  un  perfectionnement.  L'inventeur  dé- 
signa sa  trompette  à  clés  sous  le  nom  de  hom^éitgie.  Cepen- 
dant,  au  moyen  de  ce  principe  de  construction  des  trompettes 
à  dés,  appliqué  à  des  instruments  de  même  nature 5  mais  de 
plus  grandes  dimensions^  on  a  fini  par  avoir  l'alto^  le  ténor  et 
la  basse  de  cette  môme  trompette^  dont  l'étendue  est  à  peu 
près  celle  des  voix  auxquelles  ces  instruments  correspondent. 

La  trompette  a  un  son  héroïque ,  guerrier  et  joyeux.  Elle 
donne  plus  d'éclat  aux  magnificences  d'une  fête  ;  elle  ajoute 
à  la  vivacité  de  la  musique  et  se  johit  assez  bien  au  jeu  solen- 
nel des  timbales.  La  trompette  est  employée  dans  l'opéra, 
surtout  dans  les  passages  brillants,  dans  les  morceaux  à  fortes 
passions,  dans  les  choeurs,  dans  les  finales,  etc. 

TROMBA  =  TROMPETTE.  —  Jeu  d'orgue  de  la  classe 
des  jeux  d'anches^  qui  sert  d'unisson  au  principal. 

TROMBA  ÀRGIVÂ  =  TROMPETTE  ARGIVE.  —  (Voy. 
Saipinx  ). 

TROMBA  CELTICA  =  TROMPETTE  CELTIQUE.  —  (Voy. 
Camix). 

TROMBA  CHINESE  =  TROMPETTE  CHINOISE.  -  Fran- 
çois Gemelli,  dans  le  troisième  volume  des  ses  Voyages,  dit 
que  les  Chinois  ont  un  instrument  en  bois  qu'ils  estiment 
beaucoup,  dont  la  forme  est  celle  d'une  cloche  de  trois  pieds 
de  longueur  et  entourée  de  cercles  en  or. 

TROMBA  m  GAGCIA  =  TROMPE,  s.  f. --  Cor  dont  on 
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se  sert  à  la  chasse;  le  son  en  est  rauque.  On  donne  à  cet  in- 
strument le  nom  de  c&r  de  chas$e. 

TROMBA  GALLICA-=  TROMPETTE  GAULOISE.  —  (Voy. 
Camix), 

TROMBA  MARINA  =  TROBiPETTE  MARINE.  —  Instru- 
ment monté  d'une  seule  corde  très  grosse  qu'on  joue  avec  un 
archet,  en  appuyant  sur  cette  corde  avec  le  ponce  de  la  main 
gauche  ;  la  forme  de  cet  instrument  est  fort  allongée  »  et  son 
dos  est  arrondi  en  poire. 

TROMBA  MEDU  =  TROMPETTE  MOYENNE.  —  An- 
cienne trompette  grecque  d'un  son  grave. 

TROMBA  PAFLAGONIGA  =  TROMPETTE  PAPHLAGO- 
NIQUE.  —  Ancien  instrument  grec  d'un  son  grave,  et  dont 
le  pavillon  ressemblait  h  une  tête  de  boeuf. 

TROMBA  ROMAN  A  =  TROMPETTE  ROMAINE.  —  Cet 
auden  instrument  des  Romains,  d'une  forme  droite,  se  ter- 
minait en  une  ouverture  évasée  et  un  peu  recourbée,  ainsi 
qu'on  le  voit  sur  la  gravure  de  plusieurs  médailles  et  sur 
quelques  sculptures  de  marbres  anciens.  La  Renommée  est 
représentée  tenant  cette  trompette  à  la  main  ;  de  sembla- 
bles trompettes  se  trouvent  aussi  sculptées  sur  la  colonne 
Trsyane. 

TROMBETTA  =  TROMPETTE,  s.  m.  —  Nom  de  celui 
qui  joue  de  la  trompette  dans  la  cavalerie. 

TROMBETTARE  =  TROMPETTER,  v.  a.  —  Jouer  de  la 
trompette. 

TROMBETTATORE ,  TROMBETTIERE  =  TROMPET- 
TISTE, s.  m.  —  Musicien  qui  joue  de  la  trompette  dans 
les  orchestres. 

TROMBONE,  «.  m.  —  Cet  instrument  à  vent  en  cuivre,  non 
percé  de  trous ,  avec  une  large  embouchure ,  a  aujourd'hui 
encore  presque  la  même  forme  qu'il  avait  U  y  a  trois  siècles. 
Ses  tuyaux,  introduits  dans  une  pompe  à  deux  branches  qai 
se  reoottitre  sur  une  longueur  de  vingt-cinq  pouces  environ , 
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s'alloDgent  et  se  raccourcissent  à  volonté^  et  donnent  les 
moyens  d^attaq1ler  les  tons  ai^us  et  les  tons  graves  de  son 
diapason  (Yoy.  aussi  l'art  Istrumenti  da  FicOo). 

Il  y  a  trois  trombones  :  le  plus  petit  est  le  trombant  atto 
pour  lequel  on  écrit  la  musique  sur  la  clé  d'ut  troisième 
ligne  ;  le  moyen  est  le  troméùne  ténor ,  dont  la  musique  se 
note  sur  la  clé  d'ut  quatrième  ;  et  le  plus  grand ,  le  tram- 
éarie  basse ,  pour  lequel  on  écrit  la  musique  en  clé  de  fa 
quatrième  ligne.  En  ItaUe  on  ne  se  sert  en  général  que  de 
ce  dernier. 

Le  trombone  est  propre  à  l'expression  la  plus  solennelle  > 
et  produit  un  très  bel  effet  dans  les  chœurs  guerriers  et  reli- 
gieux» dans  les  marches  triomphales,  dans  les  évocations 
magiques,  etc.  Ses  accents,  voilés  par  les  sourdines,  s'unissent 
merveilleusement  aux  chants  funèbres.  Les  grosses  notes  lui 
conviennent  beaucoup  mieux  que  les  passages  rapides,  et  un 
trombone  basse  sulflt  pour  un  orchestre  qui  n'est  pas  très 
nombreux. 

TROMBONE.  ~-  Jeu  d'orgue  de  la  classe  des  jeux  d'an- 
ches qui  sert  d'unisson  au  principal. 

TROMBONISTE  =*  TROMBONISTE,  «.  m.  —  Musicien 
qui  joue  du  trombone. 

TROMPETTE  A  PISTONS.  *  —  C'est  à  Henri  Stœlzel  que 
l'on  doit  l'invention  de  la  trompette  à  pistons  (Voy.  Cor  à 
pistons).  Cet  instrument  n'a  été  connu  en  France  que  dans 
le  courant  de  l'année  1826.  A  cette  époque  le  célèbre  com* 
positeur  l^ontini ,  directeur  général  de  la  musique  du  roi  de 
Prusse,  adressa  à  M.  Dauverné,  professeur  du  Conservatoire, 
une  trompette  d'après  le  nouveau  système  de  Stoelzei,  mais 
qui  laissait  encore  à  désirer  plus  de  justesse  dans  les  sons  et 
un  troisième  piston  meilleur. 

En  1829,  M.  Antoine  Halary,  facteur  d'instruments,  per- 

*  Ajouté  par  le  Traducteur. 
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fectionna  celte  trompette  en  retranchant  le  troisième  piston 
et  en  adoptant  sur  l'instrument  deux  petites  coulisses  qui  ser- 
vent à  modifier  le  tempérament  de  chaque  tan  ou  corps  de 
-rechange. 

Le  mécanisme  de  la  trompette  à  pistons,  dit  M.  Dauvemé, 
ressemble  à  celui  des  instruments  à  vent  qui  forment  leurs 
sons  par  le  secours  de  trous  ou  de  clés  5  puisque  les  pistons 
«ont  disposés  de  manière  qu'en  les  faisant  agir  on  modifie,  h 
volonté,  le  degré  d'élévation  du  son;  par  ce  mécanisme,  la 
trompette  se  trouve  enrichie  d'une  grande  quantité  de  notes 
qu'il  lui  était  impossible  de  produire  auparavant. 

L'effet  général  des  pistons  est  de  baisser  à  volonté  d'un 
demi-ton,  d'un  ton  et  d'un  ton  et  demi ,  le  diapason  de  toute 
l'étendue  du  ton  ou  corps  de  rechange  placé  sur  l'instru- 
ment 

Voici  quelles  sont  les  fonctions  de  chaque  piston  :  le  piston 
supérieur,  le  plus  près  de  l'embouchure,  a  la  propriété, 
quand  il  est  poussé,  de  baisser  l'instrument  d'un  ton  ;  si  doue 
la  trompette  est  en  soi,  la  voUà  en  fa  ;  sitôt  qu'on  lève  le  doigt 
on  revient  au  ton  primitit  Le  piston  inférieur  ne  baisse 
l'instrument  que  d'un  demi-ton ,  et ,  en  appuyant  sur  les 
deux  pistons  à  la  fois,  on  baisse  la  trompette  d'un  ton  et 
demi. 

TROPI  =  TROPES.  —  C'étaient  anciennement  V  cer- 
taines formules  mélodiques  qui  servaient  à  la  connaissance 
des  huit  tons  d'église,  dont  quelques  uns  en  avairat  plu- 
sieurs, appelées  différences,  parce  qu'elles  différaient  entre 
elles.  *  Les  anciens,  extrêmement  désireux  de  mettre  en  vers 
leurs  préceptes,  firent  succéder  ces  tropes  sous  certaines  allé- 
gorie» et  suivant  Tortre  des  tons.  Ainsi,  par  exemple,  Adam^ 


*  Au  inoyeD4ge  le  mot  fropa  équivalait  à  celai  de  mod».  Le  pére  If ar> 
tlnl  (Stcria  déUa  Musica,  i.I,  p.  386)  démontre  qa*à  celle  époqua 
Vfipressioii  iropui  slgnifiail  même  lei  huit  loua  d*égliae. 
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primus  homo,  désignait  le  trope  da  premier  ton  avec  cinq 
différences;  Noe  secundus,  celai  du  second  ton,  sans  ctiffé- 
rences;  Tertius  Abraham  ^  celui  du  troisième  avec  trois 
différences i  Quatuor  Evangeiistœ,  celui  du  quatrième 
avec  quatre  différences  ;  Quingue  Uiri  Mosis ,  celui  dit 
cinquième  avec  une  sevie  différence;  Sex  hydriœ  positcd, 
celui  du  siiiëme  avec  une  seule  différence;  Septem  sohoÙB 
suntarteSf  celui  du  septième  avec  cinq  différences;  Sed 
octo  sunt  partes  9  celui  du  buitième  avec  trois  différences. 
Enfin,  il  y  avait,  comme  neuvième  ton,  le  Trapus  pere^ 
grintts,  où ,  à  cause  de  son  rare  emploi ,  il  n'existait  aucune 
différence.  S'^Les  tropes  étaient  aussi  autrefois  une  espèce  de 
petit  chant  qu'on  intercalait  entre  deux  chants  d'une  plus 
longue  durée  pour, les  faire  alterner,  et  consistaient  originai- 
rement en  un  seul  vers  ou  en  deux  vers  tout  au  plus.  Par 
la  suite  on  les  intercala  dans  l'intermède  desépltres,  et  on 
leur  donna  le  nom  de  OmcUuras  ou  Farcituras. 

TROUBADOURS,  s.  m.  p.  —  (Voy.  Ca/ntori  Prawn- 
zaii). 

TUBA.  -T-  Instrument  à  vent  très  ancien,  non  percé  de 
trous,  ou  espèce  de  trompette  égyptienne  que  quelques  uns. 
prétendent  avoir  été  inventée  par  Osiris. 

TS£LS£LIM.  —  Instrument  de  percussion  des  anciens 
Hébreux  qui  ressemblait,  à  ce  que  Ton  croit,  à  un  tambour 
de  basque. 

TUBA  H£RGOT£GNIGA.  —  Gerber,  dans  son  nouveau 
Dictionnaire  des  musiciens,  rapporte  que  le  célèbre  mathé- 
maticien prussien,  Ghristiem  Otter,  donna  le  nom  de  Tuba 
hercotecnica  à  un  instrument  à  vent  qu'il  fabriqua  dans  le 
XYU*  siècle  pour  le  roi  de  Danemarck.  Ge  prince  fut  si  con- 
tent de  ce  présent  qu'il  fit  frapper  des  thalers  avec  une  nou- 
velle empreinte ,  et  en  fit  remettre  à  Otter  la  somme  de  deux 
cent. 

TUONI AFERTI  =  TONS  OUVERTS.  ~  On  appelle  ainsi 
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les  soDft  que  Ton  obtient  sur  le  cor,  sans  iDtrodoire  la  maifr 
dans  le  pavillon. 

TUGNIDICACCIA=TONS  DE  GHASSB.  —  On  donne 
eenom  aux  petits  airs  que  les  piqueurs  sonnent  sur  la  trompe 
pour  guider  les  chiens  dans  une  chasse  au  cerf  j  au  sanglier, 
ou  à  toute  autre  béte.  Ces  tons  de  chasse  ont  chacun  une  si- 
gnification particulière  que  les  chiens  comprennent  parflai- 
tement  Ils  servent  k  faire  connaitre  les  différentes  circon- 
stances de  la  chasse ,  et  à  communiquer,  à  de  grandes 
distances,  les  ordres  de  ceux  qui  la  dirigent*  Ces  airs,  écrits 
à  g  et  dans  un  mouvement  vif,  n'ont  guère  plus  de  huit 
mesures,  et  on  les  sonne  toujours  à  l'unisson. 

Les  tons  de  chasse  sont  au  nombre  de  dix-neuf ,  savoir  : 

1.  La  quête,. 

2.  L'échaufiément  de  quête, 

3.  Le  lancé ,' 
A.  La  vue, 

5.  Lehourvari,. 

6.  Le  retour, 

7.  La  requête, 

8.  Le  volcelet, 

9.  Le  rapproché,. 

10.  Le  relancé, 

11.  Le  débuché,. 
13.  Lehalali, 
iZ.  Lebat-l'eau, 

lA.  La  sortie  de  Feau, 

15.  La  retraite  prise, 

16.  La  retraite  manquée , 

17.  L'appel  simple, 

18.  Lar^onseàTappel, 

19.  L'appel  forcé. 

Le  <on  de  haiiUi  a  été  placé  par  Haydn  dans  son  oratorio 
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des  Quatre  Saisons^  et  par  Mëhut  dans  la  symphonie  du 
Jeutie  HtnrL 

TUONI  ECCLESIASTICI  =  TONS  D'ÉGLÎSË.  —  Dans  le 
IV*  siècle  de  l'ère  chrétienne  saint  Âmbroise>  archevêque  de 
Milan»  donna  an  plain-chant  de  l'Église  occidentale  une  forme 
régulière  en  le  limitant  aux  quatre  modes  dorien,  phrygien , 
lydien  et  mixo-lydien.  Vers  la  fin  du  vi*  siècle,  saint  Grégoire 
y  sjouta  les  modes  hypo-dorien,  hypo-plirygien,  hypo^lydien 
et  hypo-miio-lydien.  A  partir  de  cette  époque  ces  huit  modes 
des  anciens  furent  appelés  l^huUtansd'égiise,  attendu 
qu'on  les  adopta  pour  le  chant  admis  dans  toutes  les  églises. 
De  ces  huit  tons  on  en  compte  quatre  cmthentùfuesoxi  prin- 
cipaux »  et  quatre  piagaux  ou  collatéraux  (V.  Fart.  Modo). 
Dans  leur  ordre  les  tons  authentiques  sont  les  V,  3%  5*  et  7% 
et  les  piagaux  sont  les  2%  Zi%  6*  et  8*  tons.  Voici  de  quôlle 
manière  on  les  distingue  les  uns  des  autres  : 

Lorsque  dans  le  chant  d'un  ton  on  trouve  l'octave  divisée 
harmoniquement ,  et  qu'on  module  à  la  quinte  sur  la  note 
fondamentale,  appelée  en  musiqae  la  première  du  ton,  et 
que  le  degré  le  plus  bas  qu'on  rencontre  ne  descend  pas 
au  delà  de  cette  note  fondamentale ,  ce  ton  s'appelle  alors 
authentique.  Mais  si  l'octave  se  trouve  divisée  arithmétique- 
ment,  et  que  par  cette  raison  le  chant,  dès  le  commencement 
ou  après  quelques  notes,  descende  de  trois  degrés  ou  d'une 
quarte  plus  bas  que  la  note  principale  du  ton ,  on  l'appellera 
alors  ton  plagal. 

Le  disceinement  des  tonâ  authentiques  ou  piagaux  est  donc 
indispensable  à  celui  qui  donne  le  ton  du  chœur  ;  car  si  le 
chant  est  dans  un  ton  authentique ,  il  doit  prendre  la  note 
principale  du  ton  dans  le  bas;  et  si  le  ton  est  plagal  il  doit  la 
prendre  dans  le  médium  de  la  voix.  Faute  de  cette  observa- 
tion on  expose  les  voix  à  se  forcer  et  à  n'être  pas^  entendues. 

A  tous  ces  tons  réglés  de  la  sorte ,  il  est  d'autres  tons 
correspondants  que  l'on  pratique  sur  l'orgue.  En  les  coa- 


870  TUO 

sidérant  relatt?ement  an  tonde  la  mosiqae,  ces  tons  n« 
peuvent  se  rapporter  qu'à  un  ton  majeur  ou  mineur.  Lea 
1*',  2%  3*  et  A*  tons  sont  considérés  comme  se  rapportant  an 
mode  mineur^  et  les  5%  6%  T  et  8*  tons  comme  se  rapportant 
au  mode  ms^enr;  c'est  pourquoi,  à  proprement  parler,  il 
n'y  a  que  deux  tons  authentiques  et  deux  tons  plagaux  dans 
le  mode  majeur  de  la  musique,  et  autant  dans  le  mode  mi< 
neur*  Relativement  au  ton  de  la  musique  on  distingue  le  der- 
nier des  tons  mineurs,  c'est-à-dire  le  quatrième,  et  le  dernier 
des  tons  majeurs ,  c'est-à-dire  le  huitième,  comme  ceux  qui 
ont  en  outre  une  cadence  diflérente. 

Voici  les  tons  de  la  musique  qui  servent  aux  huit  tons 
d'église: 

!•'  ton ,  ré  mifiç^i^ 

S*  ton,  sol  mineur. 

S*  ton,  ia  mineur. 

4*  ion,  4a  mineur,  finissant  sur  la  quinte  avec  une  ca- 
dence arithmétique. 
.   5*  ion,  utmajeur. 

6*  ion,  fa  majeur, 

T  Xon,  ré  mdijeur. 

8*  ton,  sot  majeur;  en  pratiquant  la  modulation  sur  la 
quarte  il  sert  au  huitième  ton. 

Les  tons  d'église  ne  sont  cependant  pas  toujours  entonnés 
de  la  même  manière  ;  mais  on  peut  les  transposer  pour  la 
commodité  des  voix,  et  alors  on  les.  appelle  um$  trofisposéê. 
Ces  transpositions  ne  doivent  pas  dépasser  les  limites,  des 
cordes  diatoniques  qui  y  correspondent ,  et  peuvent  se  £aire 
à  la  quarte  supérieure  ou  à  la  quinte  inférieure. 

L'intonation  des  psaun^es  pour  chaque  ton  ecclésiastique 
se  pratique,  dans  le  chant  roi^ain,  de  la  manière  suivantes 

J^  premier 'commence  sur  la  tierce  de  la  note  fondamen- 
tale du  ton,  et  monte  d'un  degré,  comme  fa,  sot,  ia. 

Le  second  et  le  troisième  commencent  an  degré  auHiessQus. 
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de  la  note  fondamentale,  passent  à  cette  note  en  montant 
d'un  degré ,  et  montent  ensuite  d'un  saut  à  la  tierce,  comme 
fa,  êoly  ^{7  pour  le  second  ton,  et  90I,  ia,  do  pour  le 
troisième* 

Le  quatrième  commence  par  la  quatrième  note  relative- 
ment à  celle  sur  laquelle  se  termine  la  cadence  arithmétique 
de  ce  ton  ;  il  monte  d'un  degré,  puis  retourne  à  sa  note  pri- 
mitive, comme  ia,  soi,  ia. 

Le  cinquième  commence  par  la  note  fondamentale  du  ton, 
et  monte  d'un  saut  à  la  tierce  et  à  la  quinte,  comme  do, 
mi,  soi» 

Le  sixième  commence  par  la  note  du  ton  et  monte  par 
degrés  sur  la  tierce ,  comme  fa,soi,  ia,  ainsi  que  pour  le 
premier  ton,  et  ce  n'est  que  par  la  suite  du  chant  et  surtout 
par  la  finale  que  le  sixième  se  distingue  du  premier. 

Le  septième  commence  par  la  quarte  au-dessus  de  la  note 
da  ton,  descend  d'un  demi-ton,  retourne  ensuite  au  son 
primitif,  et  monte  d'un  degré ,  comme  soi,  fa,  sot ,  ia. 

Le  huitième,  enfin,  commence  par  la  note  du  ton  en  mon- 
tant d'un  degré,  et  passe  ensuite  d'un  saut  à  la  quarte, 
comme  soi,  fa,  do,  ainsi  que  cela  se  pratique  au  commen- 
cement du  troisième  ton,  et  dans  un  endroit  du  second.  Ces 
tons  se  distinguent  entre  eux  par  la  suite  du  chant  et  par  la 
finale. 

Voilà  quelles  sont  les  intonations  ordinaires  par  lesquelles 
commencent  les  psaumes;  quant  à  leur  intonation  intermé- 
diaire ou  finale,  non  seulement  elle  est  différente  dans  les 
différents  tons ,  mais  encore  elle  varie  dans  chacun  d'eux  en 
particulier,  selon  qne  cette  intonation  est  fériale  ou  solen- 
nelle ,  etc.  Le  second  et  le  huitième  tons  admettent  'dans^  l'in- 
tonation solennelle  une  note  de  plus,  même  dès  le  commen- 
cement du  chant;  c'est-à-dire,  au  lieu  d'entonner  ^>  la , 
4o,  on  entonne  soi,  ia,  soi,  do. 

Pour  tout  ce  qui  a  rapport  au  chant  des  messes,  dans  le 
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rite  romain ,  c*est-à-(lire  pour  répondre  au  Kyrie ,  au 
Gioria,  etc. ,  c'est  à  l'organiste  à  donner  l'intonation  avant 
le  premier  Kyrie;  c'est  pourquoi  il  lui  faut  distinguer  la 
messe  qu'il  doit  jouer,  si  elle  est  du  simpie,  du  senti- 
double,  du  double  majeur,  du  double  mineur,  de  la 
Vierge  des  Anges ^  etc.,  afin  de  pouvoir,  dans  les  différentes 
circonstances,  accompagner  de  l'orgue  la  messe  d'après  la 
règle  suivante  : 

Messe  du  simple.  Le  Kyrie  est  joué  dans  le  huitième  ton 
qu'on  exécute  ordinairement  d'une  manière  régulière,  c'est- 
à-dire  en  sol  majeur.  Les  Gloria  et  Sanctus  dans  le  second 
ton,  ou  en  sol  mineur,  et  la  cadence  pour  les  Agnus  Dei 
dans  le  premier  ton,  ou  en  ré  mineur. 

Messe  de  semir^ouble.  Kyrie  dans  le  huitième  ton,  Glo- 
ria dans  le  premier,  Sanctus  et  Agnus  Dei  dans  le  cinquième^ 

Messe  du  double  majeur,  Kyrie  dans  le  quatrième  ton , 
Gloria  dans  le  huitième,  Sanctus  dans  le  premier,  les 
Agnus  Dei  dans  le  cinquième. 

Messe  du  double  mineur,  Kyrie  dans  le  premier  ton , 
Gloria  dans  le  quatrième,  Sanctus  dans  le  huitième, 
qu'on  transpose  généralement  une  note  plus  bas,  c'est- 
à-dire  au  fa,  et  la  cadence  ponr  les  A gntts  Dei  dans  le 
chiquième  ton ,  mais  transposé  une  quinte  plus  haut,  et  cor- 
respondant par-là  au  ton  musical  de  fa  majeur. 

Messe  de  la  Vierge,  Kyrie  dans  le  second  ton ,  Gloria 
dans  le  septième  ton,  qu'on  lélève  ordinairement  d'une  note 
ou  d'une  tierce  mineure ,  Sanctus  et  Agnus  Dei  dans  le 
cinquième  ton,  élevé  au  moins  d'une  tierce  mineure. 

Messe  des  Anges.  On  joue  tout  dans  le  cinquième  ton, 
plus  élevé  d'un  degré  ou  môme  d'une  tierce  mineure,  c'est* 
à-dire  en  ré  majeur  ou  en  mi  \^  également  majeur. 

£n  France  on  distingue  en  outre  les  messes  des  solennels 
mineurs,  des  sole/iinels  et  annuels  majeurs  et  la  messe  de 
Dumont, 
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TUONI  FINTI  =  TOMS  FEINT&  -^  (T07.  Fa/teHiiiv); 

TUmi  TRASPORTATI  =  TONS  TRANSPOSÉS.  —  (  Voy. 
Tiwni  ecciesiasticiyé 

TUONO  «a  TON,  «.m.  —  Ce  mot  a  plosienrs  acceptiOD& 
en  muMque.  Il  signifie  d'abord  un  intervalle  formé  par 
deux  notes  diatoniques,  comme  do,  ré,  etc.  ;  dans  la  seconde 
«eception  il  désigne  le  mode  ou  la  constitution  d'imè  gamme 
qnelcoAquê,  avec  les  signes  qui  la  caractérisent  ;  enfin  le  ton 
cfest  le  degré  d'élévation  ou  d'abaissement  d'un  iiistrûtnent 
résultant  de  sa  construction  et  ûé  son  accord.  j      •  ^  •, 

diaque  loA  a  son  caractère  psffticuKei^;  de-  lâ(  naft'  fane 
source  de  vaiiélés  et  de  kemiéfr  datts  la  «uofdiilâtMn  ;'dëf  tà 
ualt  une  diversité  et  une  énergie  admiraUe  datis  l'ès^j^eàf^ 
sion$  de  làaalt  enfin  la  fedaUd  d'exdl^  des  ëéfttiméfl<s  diffè-i 
rents  avec  des  accords  semUaMes' frappés  en  différents  tons. 
Faut-il  du  gai,  dtt>  brillant,  du  martial?  Preuea  les  i(M  de 
dû^,  ré,  mi.  Fant-il  du  grave,  du  religieux?  Le  mi  f^  et  le/<t 
rexpiimeront  noblement  F^utr4ï  du  toucb^t ,  du  tendre? 
Prenez  les  iaoB  ôeia,  mi,  si  |^.  Fa  mineur  va  Jusqu'au  iu-r 
gubre  et  à  la- douleur;  fo  |;  est  très  sombre,  et  un  célèbre 
auteur  rappelle  le  um  des  uunéeaux^  *  ré  mineur  porte  la 
tristesse  dans  Tame.  Le  même  ton  peut  revêtir  en  outre  phK 
aieurs  caractères:  le  cto,  par  exemple ,  exprime  également 
l'innocence,  la  simplicité;  le  mi  [7,  Tamour,  etc.  En  un  mot. 


*  Ce  ton  ne  se  Ut>nve  presque  Jamais  dans  les  opéras  des  meilleurs 
compositeurs  du  dernier  siècle.  Nos  compositeurs  modernes  en  font  un 
usage  très  fréquent,  surtout  avant  la  strette  et  le  finale  d*un  opéra.  Cet 
emploi  ne  vient  pas  de  ce  que  ce  ton  est  réclamé  par  la  situation,  mais  de 
ce  qu'il  produit  un  plus  grand  effet  avec  la  strette  en  ut,  ton  brillant  qui 
eontrasie  beaucoup  avec  le  sombre  fts  b-  Le  musicien  intelligent  reconnaît 
tout  de  suite  cet  artifice;  et  comme  11  est  trop  souvent  employé,  on  peut 
dire  que  ce  contraste  ne  produit  plus  aucun  effet,  pas  même  sur  les  moins 
connaisseurs. 
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cbaqae  ton ,  chaque  mode  a  gon  caractère  propre  qu'il  faut 
connaître;  et  c'est  là  un  des  moyens  qui  ajoutent  paissam- 
ment  à  la  véritable  expression  musicale. 

TUONO  INTEBO=TON  ENTIEIL  —  On  se  sert  de  ce  mot 
pour  distinguer,  dans  la  gamme  diatonique  j  les  degrés  les 
plus  grands  des  plus  petits,  qu'on  appelle  demi-tons,  et  qui, 
dans  la  gamme  diatonique  naturelle,  sont ,  par  exemple ,  nU 
fa  et  ri  do;  les  autres  cinq  sont  des  tons  entiers  qu'cm  di^ 
vise  de  nouveau,  comme  les  demi-tons  en  tons  entiers  tna^ 
jeurs  bu  mineurs  (Voy.  Tarticle  suivant). 

TUONO  MAGGIORE  ^  TON  MAJEUR.  —  Dans  l'écheUe 
liarmonlque,  exposée  à  Tarticle  Rapport  des  intervalles» 
on  a  développé  les  diflEérents  rapports  des  degrés  do  ré 
et  ré  mi,  qui  constituant  un  ton,  c'est-à-dire  do  ré, 
comme  9  :  S,  et  r<{  mi,  comme  9 :  10.  Ce  dernier  rapport 
est  plus  petit  que  l'autre  de  80  :  81  >  ou  du  commasyntonique. 
De  tout  cela  U  résulte  que  dans  l'éclieile  do,  ré,  mi,  fa, 
sol,  la,  ri,  do,  les  tons  do  ré  ^  la  ri  s'appellent  tons  m^-- 
jeurs,  et  les  tonsri^  mi,  sol  la,  tons  mineurs. 

On  trouvera  aussi  cette  différence  en  divisant  harmonique- 
ment  la  tierce  majeure,  par  exemple,  do  mi,  d'après  la  ma- 
nière que  nous  avons  exposée  à  l'article  Division  des  rap- 
ports. Suivant  cette  opération,  le  ton  do  ré  aura  le  rapport 
9  : 8,  et  le  ton  ré  mi  10  :  9. 


Do 

Mi 

5 

• 
• 

Â 

10 

m 
m 

9 

• 

8 

90 

• 

80 

m 
• 

72 

do 

1 

ri 

• 

mi. 

Pne  telle  différence  résulte  aussi  de  l'addition  et  soustrac^ 
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lion  des  intervalles.  En  faisant  l'addition ^  par  exemple,  d'un 
ton  majeur  avec  an  ton  mineur^  on  aura  pour  résultat  la 
tierce  majeure ,  et  en  retranchant  de  celle-ci  le  ton  majeur 
on  aura  pour  différence  le  ton  mineur. 

Doré  =    9:8 
ré  mi  =  10  :  9 


do  mi  =  90  :  72 


9)      40  :  8 

2  )        5  :  4  =  rfo  «w** 

domi  =    5:4 
do  ré  s=^    8:9 


40  :  S6 


4  )      10  :  9  =  r^  mi. 

On  donne  aussi  vulgairement  le  nom  de  ton  majeur  ou 
mineur^  au  mode  majeur  ou  mineur  (  Voy.  Tm)no). 
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TUONO  MINORE  ==  TON  MINEUR.  —  (Voy.  l'art  précé- 
dent). 

TUONO  RELATÏVO  =  TON  RELATIF.  --  C'est  celui  qui 
a  quelque  analogie  plus  on  moins  éloignée  avec  le  ton  prind^ 
pal.  Les  relatifs  les  plus  rapprochés  des  tons  majeurs  sont 
ceux  de  la  quinte  et  de  la  quarte  majeures,  de  la  sixte  et  de  la 
tierce  mineures.  Ceux  des  tons  mineurs  sont  la  tierce  et 
la  sixte  majeures,  la  quinte  et  la  quarte  mineures* 

TURGHIA  =  TURQUIE  (aperçus  sur  la  musique  en).  — 
D'après  de  récentes  observalions  faites  dans  ces  contrées  par 
de  savants  voyageurs ,  il  résulte  que  les  Turcs  aiment  beau- 
coup la  musique,  sans  cependant  lui  donner  une  valeur  d'art. 
Aujourd'hui  il  est  de  bon  ton  à  Gonstantinople  de  trouver 
du  plaisir  à  la  musique,  et  de  savoir  jouer  de  quelque  Instru- 
ment. Les  Turcs  bien  élevés  chantent  peu,  et  les  hommes  du 
peuple  au  contraire  beaucoup  ;  et  si  aux  yeux  des  premier^ 
c'est  chose  deshonorante.de  chanter  en  public  pour  de  l'ar- 
gent, ils  aiment  néanmoins  à  se  faire  entendre  dans  des  cer-^ 
des  intimes  et  dans  leurs  harem.  C'est  à  tort  que  Guy  croît 
que  les  Turcs  n'ont  aucune  théorie  musicale.  H  est  vrai  que 
la  plupart  apprennent  à  chanter  et  à  jouer  par  le  seul  secours 
de  l'oreille,  et  que  les  plus  exercés  improvisent  à  leur  gré. 
Toutefois  ils  ont  des  signes  réguliers  pour  noter  les  sons,  un 
rhythme  régulier  dans  leur  mélodie  ;  leur  chant  a  une  juste 
intonation,  et  leur  exécution  une  mesure  convenable.  Pour 
noter  leurs  sons  ils  se  servent  de  nombres,  comme  les  an> 
ciens ,  et  leurs  chansons  populaires  les  plus  répandues  sont 
notées  de  cette  façon. 

La  musique  turque ,  comme  celle  de  toutes  les  nations  qui 
ignorent  Vart  véritable,  ne  sort  pas  des  deux  extrêmes;  car 
elle  est  ou  très  douce,  ou  bien  excessivement  heurtée  et 
bruyante ,  et  elle  peut  être  parfaitement  comparée  à  la  fa- 
meuse musique  des  montagnards  écossais.  L'amour  et  la 
guerre,  voilà  les  éternels  textes  des  chansons  turques,  et 
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leurs  harmonies  dépassetit  raremeDt  raccord  de  domiBantc,, 
ou  celui  du  mode  relatif  eu  mineur  ^  et  vice  versa.  Les 
chants  d'amour  et  les  chants  militaires  sont  toujours  dans  le 
mineur^  caractère  propre  des  nations  qui  ne  connaissent  pas 
Fart  miisicaL 

C'est  du  reste  une  chose  digne  d'observation  que  les  Turcs^ 
particulièrement  les  plus  habiles ,  ne  se  contentent  pas  d'ex- 
primer dans  leurs  mélodies  les  sentiments  tendres  au  moyen 
de  nos  tons  entiers  et  de  nos  demi-tons ,  mais  qu'Us  y  font 
entrer  même  les  quarts  de  tons,  et  en  font  une  bonne  appli- 
cation. Cependant  ils  ont  peu  d'instruments  susceptibles 
d'une  telle  division  en  quarts  de  ton ,  et  le  tamifur,  instru- 
ment avec  un  fort  long  manche*  armé  de  huit  cordes  métal- 
liques 9  et  Joué  avec  un  plectre  en  écaille  de  tortue^  manque 
en  quelque  partie  de  cette  faculté. 

Les  Turcs  expriment  leurs  plamtes  amoureuses  sur  la  gui- 
tare ou  sur  le  psaltérion,  ou  encore  par  le  secours  du  chant 
accompagné  du  psaltérion.  S'ils  ne  parviennent  à  s'afEranchir 
de  l'amour,  c'est  le  désespoir  qui  s'empare  d'eux,  etadors  la 
chanson  et  la  musique  prennent  un  caractère  farouche  et  tout 
à  âttt  s^nblable  à  la  musique  militaire.  La  chanson  popu- 
laire est  toujours  d'une  couleur  militaire  et  pleine  des  puis- 
santes explosions  de  désespoir  d'un  amour  malheureux.  De 
là  vient  qu'exécutée  par  un  homme  sans  éducation  (et cette 
classe  en  Orient  goûte  plus  en  général  le  désespoir  que  les 
plaintes)^  elle  ressemble  plutôt  à  de  grands  cds  qu'à  un  chant 
animé. 

Les  officiers  les  plus  considérables  regardent  comme  une 
chose  convenable  et  en  même  temps  de  luxe,  d'être  entourés 
de  nombreux  musiciens.  Les  principaux  histruments  militai- 
res sont  le  hautbois,  les  dmbales,  de  petits  tambours  de  tous 
genres,  le  gros  tambour,  les  octavins,  le  triangle,  etc.  Us  se 
servent  rarement  de  clarinette  et  de  basson.  L'effet  de  ces 
divers  instruments  est  très  fort  ;  c'est  plutôt  un  bruit  rhyth** 
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inique  qu*uiie  véritable  musique.  Le  gros  tambour,  qui  excite 
tant  d'enthousiasme  chez  les  Turcs,  observe  une  mesure 
exacte,  et  il  est  certain  qu'au  fond  il  y  a  une  certaine  méthode 
dans  tout  ce  vacarme.  Tous  les  morceaux  de  musique  se  res* 
semblent  en  ce  sens,  que  si  l'on  n'y  apporte  l'attention  la 
plus  soutenue,  on  croirait  entendre  éternellement  la  même 
chose^  comme  dans  la  musique  des  montagnards  écossais. 

Il  existe  chez  les  Turcs  et  les  Perses  un  singulier  usage,  au- 
quel se  mêle  une  douce  musique.  I)  y  a  une  espèce  de  der^ 
viches,  appelée  mewiewi  (tourneurs)  ;  ils  sont  chargés  de 
hurler  sans  cesse,  avec  de  terribles  grimaces,  JUa-hu^ 
Mia-hu  (  Dieu  Jéhovab).  Les  plus  dévots  accomplissent  cet 
acte  en  tenant  entre  les  dents  un  morceau  de  fer  rouge ,  et 
ils  soufflent  en  dehors  la  braise  avec  une  telle  force,  qu'il  en 
jaillit  des  étincelles,  et  en  même  temps  ils  tournent  sur  un 
pied  avec  une  incroyable  rapidité.  Pendant  cette  sainte  céré- 
monie, les  derviches  chantent  à  l'unisson  quelques  chœurs, 
avec  l'accompagnement  d'une  flûte  ou  d'un  petit  tambour. 
Cette  musique  douce  et  pieuse  rend  les  forces  au  tourneur, 
s'il  vient  à  les  perdre,  jusqu'à  ce  qu'enfin  le  malheureux 
tombe  épuisé  et  souvent  évanouL  Alors  on  accourt  avec 
grande  vénération  ;  il  est  estimé  bien  heureux.  On  cherche  à 
le  restaurer,  à  le  fortifier,  jusqu'à  ce  qu'il  se  trouve  en  état 
de  recommencer  ces  preuves  de  sa  crainte  de  Dieu. 

Outre  les  instruments  dont  il  a  été  déjà  parlé,  on  emploie 
encore  plus  ou  moins,  en  Turquie,  le  keman,  violon  sem- 
blable au  nôtre  ;  VoyukaU  keman,  espèce  de  violon  avec  un  . 
pied ,  et  qui  se  joue  comme  la  contrebasse  ;  le  sine  ke^ 
fnan,  ou  viole  d'amour;  le  reiaô,  instrument  à  archet  avec 
deux  cordes;  le  tamiur,  dont  il  a  été  déjà  question;  le 
mescai,  instrument  à  plusieurs  roseaux  inégaux,  gradués 
de  façon  à  former  plusieurs  octaves,  comme  la  flûte  à  Pan  ; 
le  santur,  ou  psaltérion  à  cordes  métalliques,  qui  se  joue 
avec  de  petites  baguettes;  le  canun,  espèce  de  psaltérion  à 
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€ordes  en  boyaux,  dont  les  femmes  du  sérail  jouent  avec  des 
dés  en  écaille  de  tortue,  armés  de  pointes  en  coco  ;  le  daîre, 
c'est  un  cercle  de  trois  pouces,  sur  lequel  est  étendue  une 
peau,  mais  seulement  d'un  côté;  dans  cinq  endroits  sont 
fixées  sur  de  petites  barres  de  fer  de  petites  lames  en  cuivre, 
dont  le  bruissement  accompagne  le  jeu  de  celui  qui  frappe; 
enfm  la  pandurcu 

Un  trait  de  l'histoire  de  Turquie  (V.  Cantimir,  liist.  Ott, 
t  3,  p.  101)  prouve  bien  quels  grands  effets  cette  nation  at- 
tribue à  la  musqué.  Amurad  IV  prit  d'assaut  la  ville  de  Bag- 
dad, en  16«37,  et  fit  passer  au  fil  de  l'épée  un  grand  nombre 
de  prisonniers.  Déjà  il  avait  arrêté  qu'on  n'épargnerait  per- 
sonne,  qu'on  égorgerait  tous  les  habitants,  lorsque  Schah- 
Culi,  rOrphée  de  la  Perse,  trouva  moyen  de  se  présenter 
devant  le  farouche  Sultan ,  en  chantant  avec  le  seschta,  ou 
psaltérion  (espèce  de  harpe  à  six  cordes] ,  la  tragique  des- 
truction de  Bagdad  et  le  triomphe  du  vainqueur.  La  mélodie 
ftet  si  insinuante  et  si  merveilleuse,  qu'U  parvint  à  ramollir  le 
cœur  dur  de  ce  barbare ,  et  à  lui  arracher  des  larmes  de 
pitié.  Le  massacre  fut  suspendu,  et  ainsi  le  grand  musicien 
sauva  la  vie  à  un  peuple  immense.  Àmurad  l'emmena  avec 
lui  à  Gonstantinople  avec  quatre  autres  habiles  musiciens, 
et ,  ajoute  l'historien ,  la  musique  perse,  que  l'on  croyait 
ensevelie  sous  les  murs  de  Bagdad ,  se  répandit  par  lui  dans 
toute  la  Turquie. 

TUTTA  FORZA.  —  Expression  introduite  depuis  quelques 
années  dans  la  musique  moderne,  pour  indiquer  un  degré  de 
force  plus  grand  que  le  superlatif /brfM^tmo/ 

TUTTI  (abrév.  T.).  —  Indique  la  reprise  de  tout  le  choeur 
après  l'exécution  d'un  solo ,  ou  bien  la  reprise  des  voix  de 
ripiène  après  une  suspension  de  ces  mêmes  voix,  pendant 
le  chant  d'une  ou  plusieurs  parties  obligées. 

Dans  les  tutti,  le  compositeur  déploie  ordinairement  toute 
la  puissance  de  l'harmonie  pour  établir  des  contrastes  entre 
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les  mélodies  gradeuses,  les  trails  élégants  et  rapides  de  Tin- 
stmmentqui  récite,  et  les  effets  brillants  de  Torcbestre. 

TYPOTONE,  s.  f»,  *—  Nouveau  diapason  inventé  par 
M.  Pinsonnat,  à  Amiens.  Ce  diapason  est  formé  d'une  petite 
plaque  en  nacre,  percée  d'une  ouverture  en  biseau,  sur  la* 
quelle  est  appliquée  une  petite  lame  métallique.  Cette  plaque 
se  met  entre  les  dents ,  en  tournant  le  côté  de  la  lame  vers 
l'intérieur  de  la  boucbe ,  et  le  moindre  souffle  suffit  pour  en 
tirer  «a  ia  assez  semblable  à  celui  que  produirait  un  haut- 
bois. Placé  dans  cette  position  le  Tyfoumt  peut  donner  le 
la  aussi  souvent  qu'on  veut,  jusqu'à  ce  qu'on  ait  trouvé  l'u- 
nisson parfait  sur  Finstrument  qu'on,  accorde.  M.  Pinsonnat 
a  adopté  pour  son  diapason  le  la  de  l'École  royale  de  mu* 
sique. 

Le  principe  sur  lequel  est  basé  le  Typotone  est  celui  de 
la  résonnance  des  lames  métalliques  mises  en  vibration  par 
l'action  de  l'air;  c'est  le  même  dont  on  entend  l'effet  dans 
les  tuyaux  d'orgue  de  l'espèce  qu'on  nomme  jeua;  épanches. 
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UDITO,  s.  m.  =  ouïe,  ».  f.  —  L'ouïe  est  ce  sens  qui, 
selon  l'expérience  et  le  témoignage  unanime  de  presque  tous 
les  philosophes  anciens  et  modernes,  produit  en  nous  les 
sensations  les  plus  vives.  Le  seul  organe  auditif  peut  calmer 
une  grande  agitation  de  l'ame  (Aristid,  Quintit,  pag.  66, 
Edit.   MeHomii).  Plutarque  dit  que  l'ouïe  exerce  une 

*  Ajouté  ptr  le  TrMkicleur. 


383  UDI 

grande  influence  sur  Tétat  de  notre  ame;  Platon  et  Gicéroii 
partagent  là  même  opinion.  AsserUiar  Piatoni,  nihii  tant 
facUe  in  animos  teneros  atque  tnoiies  influere,  gtiam 
varias  canendi  sonos ,  quorum  vix  dici  poUst ,  quanta 
sit  vis  in  utramque  partem,  namque  et  indtattan-* 
guentes,  et  ianguefacit  excitaios,  et  ium  remittit,  tum 
contrahit  animas  (Cic.  de  Leg.J.  Dans  un  antre  endroit 
{de  Orator.y  cap.  53),  Gicéron  appelle  l'organe  auditif  le 
messager  de  l'ame,  et  Aristote  {Lect.  19,  Quœst.  proM.) 
rappelle  même  le  sens  de  la  morale ,  attendu  qne  les  cou- 
leurs, la  sapeur,  les  odeurs  n'exercent  pas  une  inflnence 
aussi  puissante  sur  nos  mœurs  que  les  sons  de  la  musique. 
Bacon  soutient  l'opinion  d'Arîstote.  Auditus  nuxgis  immé- 
diate cammovet,  quam,  cœteri  sensus  ,  magisque  incar- 
poraliter  quant  odoratus.  Fisus  enim  et  tactus  organa 
haient,  quœ  tam  oiviunh  et  immediatum  ad  spiritus 
accessum  haud  prestant,  ut  audittis  fBac.  de  Verui,, 
p.  784)*  Montesquieu,  dans  son  ouvrage  intitulé  :  V Esprit 
des  lois  (liv.  IV,  chap.  8),  dit  qu'il  n'y  avait  pas  de  meilleur 
remède  que  la  musique  pour  civiliser  les  Grecs.  Plusieurs 
autres  auteurs  modernes  s'accordent  à  dire  que  rien  n'est 
aussi  capable  d'agir  sur  le  cœur  humain  et  d'y  exciter  aussi 
puissamment  des  sentiments  moraux  que  le  sens  auditif. 
On  pourrait  même  expliquer  cette  opinion  physiologique- 
ment,  si,  comme  le  célèbre  anatomiste  Sœmmering,  on  vou- 
lait chercher  l'organe  du  sensorium  commun  dans  l'humidité 
des  cavités  du  cerveau.  Parmi  tous  les  nerfs,  dit-il,  il  n'en  est 
aucun  qui  soit  aussi  nu  et  dans  un  contact  aussi  immédiat 
avec  cette  humidité  que  l'extrémité  de  la  septième  paire  de 
nerfs,  c'est-à-dire  le  nerf  auditif.  G'est  pourquoi  les  sourds- 
nés  sont  plus  malheureux  que  les  aveugles;  c'est  pourquoi  la 
musique  est  de  tous  les  arts  celui  qui  nous  fait  goûter  les 
plus  pures  et  les  plus  suaves  jouissances.  Le  plaisir  que  nous 
trouvons  dans  les  sons  est  basé  sur  la  nature  humaine,  et 
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c'iesl  cette  nature  qui  nous  oblige  â'édater  en  certains  sons» 
suivant  les  divers  sentiments  qui  affectent  notre  ame.  La  dou* 
leur  nous  fait  crier,  telle  autre  disposition  de  Tame  nous  fait 
émettre  involontairement  des  soupirs.  Cette  langue  naturelle 
est  la  même  dans  toutes  les  régions  du  globe  ;  l'humanité 
lont  entière  la  comprend,  car  c'est  l'ouvrage  de  la  nature; 
l'éducation  et  les  usages  n'ont  sur  elle  aucun  pouvoir,  ni  ne 
peuvent  la  changer.  Nous  pouvons  entendre  parler  cent  na- 
tions en  autant  de  langues  qid  nous  seront  inconnues,  et  nous 
nous  apercevrons  aussitôt  si  celui  qui  parle  est  triste ,  gai , 
humble,  courroucé,  tendre,  etc.,  et  nous  nous  sentirons  mus 
par  les  mêmes  sentiments.  Et  si  la  force  du  son  seul  est  si 
grande,  combien  ne  doit-il  pas  l'élre  encore  plus  le  pouvoir 
du  langage  parfait  de  la  musique ,  qui  représente  les  affec* 
lions  de  Famé  suivant  ses  innombrables  modifications  ? 

Qomme  donc  l'organe  auditif  est  la  voie  principale ,  au 
moyen  de  laquelle  nous  éprouvons  les  charmes  de  la  musique, 
et  que  l'influence  de  cet  organe  se  fait  sentir  si  puissamment 
sur  nos  sens  moral  et  physique,  nous  croyons  nous  rendre 
agréables  ànos  lecteurs  en  leur  offrant  une  courte  description 
de  l'organe  de  l'ouïe,  d'autant  plus  qu'il  constitue  une  branche 
de  l'acoustique,  c'est-à-dire  de  la  science  physique  du  son. 

L'organe  auditif  est  très  compliqué  et  se  compose  de 
Toreille  externe,  moyenne  et  interne. 

VarôiUe  externe  contient  le  pavitton,  le  conduit  audi* 
tifeœtertiô  et  la  memirane  du  tympan.  Le  pavillon  pré- 
sente cinq  éminences,  savoir  :  Vhéiix,  Vanti-héUx,  le  tra^ 
gus,  Vanti-tragus,  le  Mfute,  et  trois  cavités  qui  sont 
celle  de  Yhétix,  celle  de  la  foMc  navicutaire  et  la  conque* 
Le  pavillon  est  formé  d'un  fibro-cartilage  mou  et  élastique, 
recouvert  d'une  peau  mince  et  sèche ,  au  dessous  de  laquelle 
on  voit  un  grand  nombre  de  follicules  sébacés ,  qui  lui  don- 
nent son  lustre  et  en  partie  sa  souplesse.  Le  pavillon  possède 
en  outre  ses  muscles  qi  ' ,  dans  les  hommes ,  ne  produisent 
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cep^dant  pas  on  moavement  bien  remarquable.  Le  conduit 
auditif  externe,  diversement  recourbé,  s'étend  de  la  partie 
inférieure  de  la'xonqne  Jusqu'à  la  membrsme  du  tympan» 
dont  il  est  parié  plus  bas. 

VoreUtc  moyenne  est  composée  de  la  caisse  du  tt/mpan, 
qui  renferme  la  chaîne  des  osselets ,  des  eeiiuies  masioî^ 
diennes  et  du  conduit  guttural  ^  ou  trompe  d'Eustache. 
La  caisse  du  tympan  est  une  cavité  irrégulière,  presque  toute 
osseuse,  qui  sépare  Toreille  externe  de  Torelile  interne.  Sa 
paroi  interne  présente  en  haut  le  trou  ovale  qui  communi- 
que  dans  le  vestibule  et  se  trouve  bouché  par  une  mem- 
brane. Immédiatement  au  dessous  du  trou  ovale  est  une 
saillie  appelée  promontoire,  et  derrière  celui-ci  se  trouve 
une  légère  excavation  qui  renferme  un  filet  nerveux.  Au 
dessons  du  promontoire  on  voit  une  ouverture  qu'on  nomme 
trou  rond,  qui  correspond  à  la  rampe  externe  du  Hmaçon  et 
qui  est  égalementbouché  au  moyen  d'une  membrane.  La  paroi 
externe  présente  la  membrane  du  tympan  :  elle  est  tendue, 
très  mince ^  transparente,  revêtue  en  dehors  d'un  prolonge- 
ment de  la  peau  et  en  dedans  d*une  membrane  muqueuse 
qui  tapisse  la  caisse  du  tympan  ;  elle  est  en  outre  de  ce  côté- 
ci  recouverte  du  nerf  qu'on  appelle  la  corde  du  tympan. 
La  circonférence  de  la  caisse  offre  sur  le  devant  l'ouverture 
du  conduit  d'Eustache,  au  moyen  de  laquelle  elle  communi- 
que avec  la  bouche  et  le  nez.  £n  arrière  on  voit  la  fente 
des  celhiles  mastoïdiennes ,  existant  dans  la  substance  de 
l'apophise  mastoïdienne ,  constamment  remplie  d'air.  La 
chaîne  des  osselets  se  compose  du  marteau,  de  V enclume, 
du  lenticulaire  et  de  Yétrier ,  qui  s'étendent  de  la  mem- 
brane du  tympan  jusqu'à  la  fenêtre  ovale  où  est  fixée  la  base 
de  l'étrier.  Quelques  petits  muscles  sont  destinés  à  mouvoir 
cette  chaîne,  à  tendre  et  même  à  relâcher  les  membranes 
auxquelles  elle  correspond. 

VoreiUe  interne,  qui  se  trouve  au  delà  du  tympan  et 


UDI  ft»i 

plus  60  dedans  que  lol^  consiste  dans  un  assemblage  de  cavités 
diversement  configurées^  dont  l'ensemble  se  nomme  le  iahy^ 
rinthc  et  se  compose  du  Umaçar^ ,  des  canatuc  demi-oir- 
culaires,  du  vestibule  et  des  aqueducs  de  Cotunio.  Le 
limaçon  est  une  cavité  osseuse  dont  la  figure  en  spirale  se 
divise  dans  la  rampe  externe  qui  communique  avec  la 
caisse  du  tympan  au  moyen  de  la  fenêtre  ronde  »  et  dans  la 
rampe  interne  qui  communique  avec  le  vestibule.  Les  ca- 
naux demi-circulaires  sont  trois  cavités  cylindriqjies ,  dont 
deux  sont  disposées  horizontalement  et  la  troisième  verticale- 
ment. Ces  canaux  aboutissent  au  vestibule  par  cinq  ouver- 
tures,  dont  trois  sont  ellyptiques.  Le  vestibule^  qui  est  comme 
le  centre  des  cavités  diverses  composant  le  labyrinthe  «  cmn- 
miinique  dans  la  caisse  au  moyen  de  la  fenêtre  ovale,  et  dans 
la  rampe  interne  du  limaçon»  dans  les  canaux  demi-circulai- 
res et  dans  le  conduit  auditif  au  moyen  d'un  grand  nombre 
de  petits  trous.  Les  aqueducs  de  Cotunio  ne  sont  que  deux 
petits  canaux,  connus  sous  le  nom  A*  aqtiedues  duiUmaçon 
et  du  vestihvie,  par  lesquels,  selon  Gotonio,  s'écbappe  Teau 
contenue  dans  le  labyrinthe. 

Toutes  les  cavités  du  labyrinthe  sont  tapissées  d'une  mem- 
brane extrêmement  fine  et  délicate,  pourvue  de  vaisseaux 
d'où  coule  un  fluide  transparent,  légèrement  visqueux,  et  ou 
se  répand  le  nerfatutitifou  acoustique,  qui  pajrt  du  qua- 
trième ventricule,  entre  dans  le  labyrinthe  et  dans  les  trous 
que  contient  le  conduit  auditif  interne,  communique  dans  le 
vestibule  et  se  divise  en  plusieurs  prolongements^  dont  un 
reste  dans  le  vestibule,  un  entre  dans  le  lunaçon  et  deux  sont 
destûiés  aux  canaux  demi-circulaires.  La  direction  de  ces  di- 
vers prolongements  dans  les  cavités  de  l'oreille  externe  a  été 
décrite  avec  beaucoup  de  som  par  le  célèbre  professeur 
Scarpa,  dans  son  ouvrage  intitulé  :  Anatomica  diequisitie 
deauditu  eUoifactUi  Ticini,  1789. 

11  était  nécessiiire  de  poser  ces  observations  pour  pou- 
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voir  faire  connaître  à  présent  de  quelle  manière  i'oreiUe  re** 
çolt  le  son.  Le  pavillon  (qui  cependant  n'est  pas  indispensa- 
ble à  l'ouïe)  réunit  les  rayons  sonores,  et,  grâce  à  sa  forme 
d'entonnoir,  ainsi  qu'à  ses  éminences  et  cavités,  il  les  dirige 
au  conduit  auditif  externe,  où  ces  rayons  se  concentrent  sur 
la  membrane  du  tympan  et  la  mettent  en  état  de  vibration  ; 
ce  qui  n'aurait  pas  lieu  si,  au  delà  de  cette  membrane,  c'est- 
à-dire  dans  la  caisse  du  tympan,  ne  se  trouvait  pas  la  trompe 
d'Eustache  qui  renouvelle  l'hir.  Les  vibrations  de  la  mem- 
brane font  aussi  vibrer  les  osselets  et  l'air  de  la  caisse  du 
tympan,  et,  renforcées  par  la  résonnance  que  semblent  pro- 
duire les  cellules  mastoïdiennes,  elles  se  propagent  dans  le 
labyrinthe  par  les  trous  ovale  et  rond.  L'eau  du  labyrinthe, 
soumise  à  ces  mômes  vibrations ,  produit  dans  les  canaux  et 
dans  les  aqueducs  du  limaçon  une  espèce  de  flux  et  reflux 
proportionné ,  d'où  le  nerf,  qui  se  trouve  Ici  répandu,  reçoit 
des  impressions  telles,  qu'étant  communiquées  au  cerveau, 
elles  font  naître  la  sensation  de  l'ouïe. 

Les  physiologistes  n'ont  pas  encore  décidé  dans  quelle  par- 
tie de  l'organe  auditif  est  le  principal  siège  de  l'ouïe  ;  on 
ne  sait  pas  expliquer  non  plus  comment  on  peut  entendre 
plusieurs  sons  simultanément  ;  pourquoi  on  n'entend  qu'un 
seul  son  avec  deux  oreilles;  d'où  dérive  la  sensation  agréa- 
ble ou  désagréable  des  sons  et  plusieurs  autres  phénomènes. 

UGAB.  —  Il  paraît  que  c'était  chez  les  hébreux  le  nom 
général  des  instruments  à  vent. 

ULTIMÂ  CONJUNCTARUM.  —  Quatrième  corde  du  télra- 
corde  synaemenon  (Voy.  le  tableau  des  tétracordes  à  l'art 
Greei  arUichi). 

ULnMA  DIVISARUM.  —  Quatrième  corde  du  tétracorde 
diezeugmenan. 

ULTIMA  EXGELLENTIUM.  —  Nom  latin  delà  quatrième 
corde  du  tétracorde  hyperéaiae^m  du  système  des  anciens 
Grecs. 
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DNGÂ*  — -  Nom  ancien  de  la  croche. 

UNDA-MARIS.  —  C'est  le  nom  d'un  jeu  d'orgue  de  tuyaux 
à  anches  9  de  huit  pieds  ^  accordé  un  peu  plus  haut  que  les 
antres  jeux,  et,  à  cause  de  cela,  formant  avec  eux  une  sorte 
de  battement  qui  a  quelque  analogie  avec  le  mouvement 
des  flots. 

UNDECIMA  =  ONZIÈME ,  s.  f.  —  Intervalle  de  onxe  de- 
grés, ou  bien  une  quarte  distante  d'une  octave  de  sa  note 
fondamentale.  Considérée  comme  intervalle,  c'est  le  cas 
d'appliquer  tout  ce  qui  a  été  dit  de  la  dixième  (Y.  cet  art  ). 
Quant  à  sa  contexture  harmonique ,  il  en  est  parlé  àTarticle 
Accord  de  onzième 

UNGHERIA  =  HONGRIE  (notices  sur  la  musique  en),  ~ 
C'est  vers  le  ix*  siècle  que  les  Hongrois  abandonnèrent 
l'Asie  pour  conquérir  cette  partie  de  l'Europe  que  depuis 
lors  ils  ont  toujours  occupée.  Ds  aimaient  la  musique,  comme 
tous  les  peuples  asiatiques  ;  et  il  parait  que ,  dans  les  pre- 
miers temps  de  leur  établissement ,  ils  ne  se  servaient  que 
d'instruments  rapportés  d'Asie ,  et  qui ,  presque  tous,  étaient 
des  instruments  à  vent 

n  est  prouvé  par  un  diplôme  duroi  Bêla  III,  en  1192,  que  ce 
prince  envoya  à  Paris  un  certain  Elvin  pour  y  apprendre  la 
musique.  Il  y  fut  peut-être  déterminé  par  sa  seconde  femme , 
Marguerite,  fille  de  Louis  vn,  qu'il  avait  épousée  en  1186. 

La  musique  hongroise  resta  cependant  dans  la  médiocrité 
jusqu'au  temps  de  Mathias  Corvin ,  fils  du  fameux  Corvim  li 
rendit  les  Hongrois  rivaux  des  autres  nations  dans  les  sciences 
et  dans  les  arts,  que  lui-même  il  cultivait  Le  nonce  du  Pape, 
qui  vint  à  Bude  en  1AS3  pour  faire  la  paix  entre  l'empereur 
Frédéric  et  Corvin ,  combla  d'éloges  les  chanteurs  de  sa  cha- 
pelle dans  une  lettre  adressée  au  Souverain  Pontife. 

Sons  les  rois  Ladislas  VI  et  Louis  n,  la  musique,  quoique 
cultivée  avec  soin ,  l'était  avec  moins  d'éclat  On  diminua  le 
nombre  des  artistes  de  la  chapelle  de  la  cour. 


39&  l)NG 

Comme  tous  les  autres  peuples,  les  Hongrois  n'avaient 
d'abord  qu'un  chant  sans  mesure  et  sans  mode  déterminé, 
sur  une  poésie  sans  harmonie.  Du  reste  »  tandis  que  presque 
toutes  le  nations»  particulièrement  celles  du  Nord^  aimaient 
les  sons  viCs  et  aigus ,  les  Hongrois  au  contraire  aimaient  les 
sons  moyens  et  les  mouvements  lents. 

Le  chant  régulier  fut  plus  tard  introduit  en  Hongrie  avec  la 
religion  chrétienne  et  les  belles*lettres.  Sous  le  roi  Etienne, 
des  Hongrois  se  présentèrent  devant  saint  Gérard  »  leur  évo- 
que, et  le  prièrent  de  faire  instruire  leurs  iilsdans  les  lettres. 
L'évéque ,  ainsi  le  rapporte  l'histoire ,  remit  ces  entans  aux 
soins  de  Walter  ;  et  ils  firent  sous  lui  tant  de  progrès  dans  la 
grammaire  et  la  musique ,  que  les  nobles  et  les  magnats  lui 
confièrent  aussi  les  leurs. 

Aujourd'hui  le  Hongrois  danse  beaucoup  ;  la  danse  est  sa 
passion  ;  aussi  la  musique  nationale  est- elle ,  pour  ainsi  dire, 
une  musique  de  danse.  £lle  a  ordinairement  un  caractère 
mélancolique;  mais  souvent  aussi  elle  est  bruyante  et  semble 
exciter  à  la  guerre.  Les  Hongrois  aiment  les  modes  mineurs , 
comme  les  Russes  ;  et  si  une  danse  commence  en  majeur,  elle 
^mbe  bientôt  en  mineur.  Ils  aiment  aussi  beaucoup  les 
triolets. 

Le  verbunkos  (danse  pour  recruter)  est  lent,  fier  et  guer- 
rier ;  peut-être  a-t-il  quelque  rapport  avec  les  danses  tra- 
giques des  anciens  Grecs.  La  danse  rapide  est  au  contraire  vive 
et  entraînante  ;  ses  pas  et  ses  tours  rapides  la  font  ressembler 
k  une  danse  de  Bacchantes  et  la  rendent  excessivement  fati- 
gante. Le  peuple  est  passionné  pour  cette  danse.  Il  y  en  a 
une  autre  qui  tient  le  milieu  entre  ces  deux. 

La  plupart  de  ces  danses  conservent^  du  reste ,  une  em- 
preinte de  la  primitive  férocité  et  de  la  rudesse  de  ces 
peuples.  Souvent  aucune  loi  de  l'art  n'est  observée  dans  la 
partie  harmonique  de  la  musique,  car  les  Zingari. (Bohé- 
miens)  qui  l'exercent  ne  l'enlendeut  nullement.  Le  nom 


UNG  »95 

éeZigan  (Zlngari)  les  choque,  et  ils  se  donnent  celui  de 
Vi'Magyar  (nouveaux  Hongrois).  Il  n'est  pas  rare  de  trou- 
ver cbez  eux  du  génie  et  un  remarquable  talent  musical. 
Leur  méthode ,  leur  précision  dans  l'expression  et  les  tran- 
sitions ,  qui  ne  sont  que  la  conséquence  de  leur  organisation 
et  du  sentiment  musical  ^  étonnent  souvent  le  véritable  ar- 
tiste^ et  ne  sont  nullement  faciles  à  imiter.*  Leurs  modes 
ressemblent  aux  modes  anciens^  éolien^  hypo-dorien^  hypo- 
éolien  et  bipo-pbrygien.  Ils  jouent  le  plus  souvent  en  ^  (7 , 
mi^  ,ia^  et  <a  mineur.  Leurs  instruments  ordinaires  sont 
le  violon  et  lepsaltérion  allemand.  Cependant  leur  plus  ancien 
Instrument  est  le  haiforn-sip ,  espèce  de  fifre  ou  chalumeau 
qui  ressemble  au  hautbois^  mais  plus  court  et  excessivement 
criard.  C'est  avec  cet  instrument  qu'anciennement  on  appe- 
lait des  montagnes  les  nationaux  à  une  levée  en  masse.  Le 
prince  Ragoczy  l'employait  en  campagne  selon  l'antique 
usage;  aussi  a-t-U  pris  depuis  le  nom  de  ragoczy-pfeife 
(fifre  de  Ragoczy).  Dans  quelques  districts  de  Hongrie  le 
peuple  danse  au  son  de  cet  instrument  ^  qui  est  aussi  gros- 
sier et  barbare  que  la  musique  même  de  la  danse  ragoc- 
zienne  est  une  farouche  confusion  de  sons  incohérents.  Quant 
aux  Zlngari,  il  faut  en  outre  remarquer  que  depuis  quelque 
temps  ils  ont  adopté  les  instruments  à  vent,  et  surtout  la 
clarinette  qui  remplace  le  psaltérion. 

Il  y  a  une  autre  singularité  dans  la  musique  de  danse  en 
Hongrie,  c'est  qu'en  dansant  on  marque  la  mesure  avec  les 
éperons,  en  les  frappant  l'un  contre  l'autre;  les  femmes 
même  de  la  classe  commune  et  les  villageoises  portent  les 
teisma  ou  bottes  à  la  hongroise^  et  dansent  de  cette  façon. 

Les  Slaves,  qui  habitent  une  grande 4)artie  du  pays,  et  les 

*  Je  me  rappelle  avoir  entendu  en  Hongrie  un  des  plus  fameux  musi- 
ciens des  zlngari.  Sans  connaître  une  seule  note»  il  improvisait  sur  le  fiolon 
dei  passages  d*une  difficulté  extrême,  et  telle  qu'il  pouvait  défier  un  f  iolo- 
ntste  peu  ordinaire. 
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Valaques  en  Transylvanie  y  aiment  beaucoup  la  cornemuse* 
Les  Grecs  qui  sont  en  Hongrie  aiment  aussi  la  danse  natio* 
nale  ;  mais  ils  en  ont  une  qui  leur  est  propre ,  entièrement 
différente  de  la  précédente.  Elle  est  accompagnée  de  lapan- 
dura,  cet  instrument  employé  en  Turquie.  Les  nouveaux 
Grecs  dansent  en  cercle^  ayant  les  genoux  repliés ^  et  les 
paysans  valaques  sautillent  en  rond  avec  leurs  bâtons;  c'est 
comme  une  danse  d'ours. 

£n  Hongrie  les  chansons  nationales  sont  pour  la  plupart 
plaintives  et  passionnées;  cependant  il  y  en  a  beaucoup  de 
celles  du  bas  peuple  qui  sont  grossières,  féroces  et  obscènes. 

C'est  encore  une  chose  remarquable  que  chaque  comtat 
hongrois  ou  département  ait  aussi  bien  dans  la  musique  de 
danse  que  dans  les  chansons^  son  ton  propre  et  son  texte 
caractéristique. 

Tout  ce  qui  vient  d'être  dit  n'est  applicable  qu'au  bas 
peuple  5  car  la  bourgeoisie  et  la  noblesse  des  villes  ^  comme 
les  riches  propriétaires  dans  les  campagn  s ,  cultivent  la  mu- 
sique avec  autant  de  zèle  qu'elle  l'est  dans  1  :  autres  villes 
d'Allemagne,  d'italiejet  de  France  ;  et  comme  dans  les  sociétés 
distinguées,  outre  le  hongrois  et  le  latin,  on  parle  epcore 
l'allemand,  l'italien  et  le  français,  de  môme  on  a  adopté  la 
musique  de  ces  trois  nations.  La  musique  d'église  est  cepen* 
dant  négligée  comme  partout;  et  ce  n'est  qu'à  £isenstadt, 
résidence  du  prince  Esterhazy,  qu'il  subsiste  encore  un  reste 
de  la  chapelle ,  autrefois  si  brillante  sous  la  direction  de 
Joseph  Haydn;  on  y  exécute  de  bonne  musique  d'église, 
assez  favorisée  par  le  prince. 

Dans  quelques  villes  de  Hongrie,  par  exemple  à  Presbourg, 
ma  patrie  *,  il  existe  depuis  long-temps  des  écoles  de  mu- 
i^que. 


LicblenMiAl  est  né  en  1780. 

iVo(e  du  Trad, 
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La  Hbngrie  a  produit  le  père  de  la  célèbre  fàmiUe  des 
Bach,  Ignace  Pleyel,  Joseph  Weigl,  Liszt  et  d'autres  compo- 
siteurs distingués.  >. 

UNICHORDUM.  —  Nom  de  la  trompette  .marine. 

UNIONE  DE' REGISTRI  =  UNION  DES  REGISTRES.— 
L'union  des  deux  registres  de  la  voix  humaine  doit  être  en 
génial  le  résultat  de  l'étude  et  de  l'art.  Elle  consiste  à 
s'exercer  continuellement  k  retenir  la  voix  de  poitrine  et  k 
forcer  peu  à  peu  la  voix  de  tête,  pour  établir  entre  la 
première  et  la  seconde  l'égalité  la  plus  parfaite  possible. 
Cependant ,  dans  le  cas  où  la  voix  de  poitrine  serait  plus 
faible  que  celle  de  tête,  il  faut  renforcer  l'intonation  des 
dernières  cordes  de  poitrine,  et  dans  une  juste  proportion 
leur  joindre  les  premières  du  fausset,  etc. 

UNISONO  =  UNISSON ,  (abrév.  uniss.  ).  —  Rapport  de 
deux  sons  sur  le  même  degré,  c'est-à-dire  d'égale  éléva^* 
Uon  et  gravité.  L'unisson  est  donc  produit  par  un  égal  nom- 
bre d'osdilatlons  de  deux  corps  vibrant  dans  un  égal  espace 
de  temps.  Si  donc  une  corde  faisant  cent  vibrations  dans  une 
seconde,  rend  un  do,  une  autre  corde  de  la  même  longueur 
et  grosseur,  ayant  la  même  tension,  fera  dans  le  même 
temps  le  même  nombre  d'oscillations,  et  rendra  le  même  do; 
donc  l'unisson  est  comme  1  : 1.  Ce  rapport  d'égalité  étant 
le  plus  compréhensible,  il  s'ensuit  que  l'unisson  sera  aussi  la 
première  et  la  plus  parfaite  consoonance  (Voyez  les  articles 
Cimsannance  et  Dissonance).  Les  anciens  théoriciens  dis- 
tinguaient ïunisonum  dtsoUitum  et  Vunisonura  acuttum. 
Le  premier  était  l'unisson  dans  son  sens  le  plus  étroit,  c'est- 
à-dire  un  son  unique,  sans  comparaison  avec  un  autre.  Le 
second  est  celui  qu'on  appelle  aujourd'hui  unisson,  d'après 
TexpUcation  qu'on  vient  d'en  donner;  et  dans  ce  sens  il  se- 
rait peut-être  mieux  de  dire  équisson,  comme  l'a  déjà  pro« 
posé  Walther  dans  son  lexique.  On  a  beaucoup  agité  la  ques. 
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tion  de  savoir  si  Funisson  doit  être  ou  non  compté  dus  les 
intervaUes.  La  -solution  dépend  de  l'idée  qu'on  attache  an 
ip«t  intervaiie.  Si  c'est  la  distance  d'une  note  à  i^mUre, 
pas  de  doute  que  Funisson  n'est  pas  un  intervaiie;  mais 
alors  l'unisson  augmenté  n'en  serait  pas  un  non  plus ,  puis- 
que les  deux  sons  qui  le  composent  se  trouvent  sur  le  même 
degré.  Si  Tintervalle  est  le  rapport  des  sons  entre  eux 
relativement  à  ieur  acuité  et  d  leur  gravité ,  il  faudra 
aussi  considérer  comme  tel  l'unisson  ^  puisqu'il  établit  un 
semblable  rapport  ^  c'est-à-dire  le  rapport  d'égale  acuité 
et  d'égale  gravité  ^  comme  l'unisson  augmenté  établit  le 
rapport  d'inégale  acuité  et  d'inégale  gravité  (  Voyez 
Prima), 

Le  mot  tmisono  et  son  abréviation  unis,  s'écrivent  dans 
la  partie  d'orgue  pour  indiquer  que  les  notes  doivent  être 
jouées  sans  accompagnement ,  et  que  les  octaves  seulement 
doivent  être  redoublées. 

Les  même  mot  écrit  dans  une  partition  indique  que 
l'on  doit  jouer  ou  copier  les  mêmes  notes  qui  sont  écrites 
dans  la  ligne  supérieure. 

UNITA=  UNITÉ,  s.  f,  —  L'unité  est  le  premier  des 
deai  grands  principes  sur  lesquels  repose  l'bannonie,  non 
seulement  dans  la  musique,  mais  encore  dans  tous  les 
arts. 

Sans  unité  il  n'y  a  ni  son,  ni  accord/ ni  cadence,  ni  phrase, 
ni  période,  ni  même  morceau  de  musique.  Avec  l'unité  et  la 
variété ,  tout  marche  dans  les  arts  et  dans  chacune  de  leurs 
parties.  Ce  sont  les  deux  balances  dont  l'homme  de  génie 
doit  faire  un  conUnuei  usage. 

Cette  règle  qui  prescrit  que  l'action  doit  être  une,  et  que 
l'intérêt  se  porte  toujours  sur  le  même  objet,  est  parfaitement 
applicable  aux  compositions  musicales.  Un  thème  musical 
peut  servir  à  produire  une  symphonie  entière;  et  si  ses 
modulations  sont  préparées  avec  art,  si  d'heureux  cliange- 
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inents  dans  rharmonie  lui  donnent  de  la  variété  dans  ses  re- 
tours, si  la  gradation  des  demi-teintes  amène  les  grands  ef- 
fets,  il  n'y  a  point  à  craindre  que  les  répétitions  dn  thème 
fatiguent  les  auditeurs  ;  on  les  entendra  toujours  au  contraire 
avec  un  nouveau  plaisir.  Dans  les  œuvres  des  grands  maîtres 
on  trouve  une  infinité  de  morceaux  composés  sur  un  seul 
motif.  Quelle  unité  dans  la  marche  de  ces  compositions! 
Tout  se  rattache  au  sujet;  rien  d'étranger  ni  d'inconvenant; 
c'est  une  chaîne  dont  on  ne  pourrait  enlever  un  anneau  sans 
la  détruire.  Il  n'y  a  que  l'homme  de  génie^  le  savant  compo- 
siteur qui  puisse  accomplir  une  semblable  tâche^  aussi  admi- 
rable que  difficile. 

La  règle,  qui  veut  que  Ton  conserve  l'unité  des  idées  dans 
une  composition ,  n'est  pas  sans  exception.  Si ,  par  exemple, 
un  air  ou  une  symphonie  présente  une  série  d'images  va- 
riées, le  compositeur  doit  nécessairement  avoir  recours  à 
différentes  mélodies,  pour  se  conformer  à  l'intention  du 
poète.  Il  faut  cependant  que  de  semblables  morceaux  soient 
conduits  avec  un  art  infini  pour  ne  pas  dégénérer  maladroi- 
tement en  une  espèce  de  pot  pourri.  Du  reste  le  composi- 
teur fait  souvent  preuve  de  science  et  de  génie ,  en  réunis- 
sant en  un  seul  deux  ou  trois  motifs.  En  général  on  peut 
affirmer  que  celui  qui  ne  connaît  pas  à  fond  les  secrets  de 
l'harmonie,  ne  donnera  jamais  à  ses  compositions  cette  per- 
fection  et  cette  précieuse  unité  qui  contribue  tant  à  leur  force 
et  à  leur  agrément. 

UOMO  {Primo), — Nom  par  lequel  on  désigne  par  fois  un 
sopranlste  castrat, 

URâNION,  8,  m.  —  Cet  instmment,  inventé  en  1810  par 
M.  Buschmann ,  en  Saxe,  ressemble  au  mélodion.  Il  est  long 
de  quatre  pieds ,  large  de  deux  et  haut  d'un  et  demi.  Il  a  une 
étendue  de  dnq  octaves  et  demie ,  en  commençant  par  le  fa 
clé  de  basse  au-dessous  de  la  portée. 

11  a  un  cylindre  couvert  de  drap  et  mis  en  mouvement  par 
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une  roue  et  nue  pédale.  Les  sons  de  Turanion  sont  fort  doux 
et  s'obtiennent  par  le  frottement  du  bois»  et  non  pas  d'un 
métal  ou  du  crfstaL  II  produit  aussi  un  assez  heancreêcendo 
du  piano  au  forte. 

.  UT.  —  Première  note  de  la  gamme  française  de  ce  nom. 
(Voy.  Solmiêazione).  On  la  remplace  souvent  par  r/o  (Voyez 
cette  syllabe). 

UT  FA.  —  (Voy.  fa  ut). 

UT  QUE  ANT  LAXIS.  —  Dans  l'article  Solmisation  il  est 
parlé  de  cette  hymne  et  de  son  application  en  musique.  Et  là 
vient  se  placer  à  propos  une  des  belles  inventions  musi- 
cales. 

Quelques  auteurs  veulent  nier  entièrement  que  l'échelle 
musicale  dérive  de  cette  hymne.  Ils  prétendent  quHi  est  évi- 
dent que  les  noms  monosyllabiques  »  qui  indiquent  les  sons, 
furent  mis  tout  exprès  dans  cette  hymne  par  un  chrétien  zélé, 
pour  sanctifier  en  quelque  sorte  les  noms  profanes  des  notes. 
Ils  tiennent  donc  pour  certain  que  les  noms  de  l'échelle 
musicale  sont  tirés  de  l'ancienne  langue  celtique ,  qui  est 
presque  toute  monosyllabique.  Ils  affirment  de  plus  que  Py- 
thagore  lui-même  y  a  puisé  son  système  physico- planétaire 
et  le  dogme  de  la  métempsycose  »  qui  était  particulier  aux 
Druides. 

Il  faut  consulter  à  ce  sujet  l'ouvrage  de  M.  Poinsinet  de 
Sivry»  intitulé  :  Origine  des  premières  sociétés. 

Ut  vient  de  theut,  ou  theutates  des  Celtes,  ou  de  thaui, 
des  Egyptiens;  c'est  le  même  personnage  que  Saturne 

Ré  de  Ares,  qui  correspond  à  Mars. 

Mi  de  Ogmi,  qui  signifie  Mercure. 

Fa,  du  mot  arabe  fa  (bouche,  entrée),  par  extension  Vé^ 
nus,  qui  est  l'entrée  de  la  vie* 

S&l,  c'est  le  soleil. 

La  correspond  à  la  lune,  ia  étant  l'article  par  excellence 
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<^ez  les  Celtes,  Et  la  lune  le  seul  grand  astre  de  la  nuit  ^  au 
moins  pour  nos  yeux,  comme  le  soleil  est  le  grand  astre  du 
jour. 

UT  RÉ.  —  (Voy.  Ré  ut). 

UT  SOL.  —  (Voy.  Sot  ut). 


V,  —  Cette  lettre  est  une  abréviation  des  mots  vioiiiio, 
voiti;  W  Indique  vioiini;  V  iini  â  S  (  V.  S.  )  signifie  voUi 
subito, 

VALOR  DELLE  NOTE  =  VALEUR  DES  NOTES.  —  Durée 
du  son,  déterminée  par  la  figure  différente  des  notes  (Voyez 
Notes). 

VALZ.  —  (Voy.  JValzer). 

VARIARE  —  VARIER,  t;.  a.  —  Ajouter  à  un  chant  simple 
des, ornements,  soit  en  divisant  les  notes  d'une  plus  grande 
valeur  en  notes  d'une  valeur  moindre,  soit  en  changeant 
quelque  chose  dans  l'accent,  dans  la  force ,  etc.  On  emploie 
particulièrement  cette  méthode  quand  une  cantilène  revient 
plus  d'une  fols,  ou  qu'on  répète  un  morceau  de  musique. 
Pour  cela  il  faut  connaissance  de  l'harmonie,  facilité  d'exé- 
cution, imagination,  goût  et  sentiment 

Il  n'est  permis  en  aucune  façon  de  varier  dans  un  tutti, 

pieno,  ou  dans  les  parties  d'accompagnement;  la  partie  con* 

certante  est  la  seule  qu'il  soit  permis  de  varier  ;  et  encore  ne 

peut-elle  l'être  qu'après  avoir  fait  entendre  la  mâodie 
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simple;  antrement  l'auditeur    ne  pourrait  reconnaître  si 
c'est  un  thème  ou  une  variation. 

VARIAZIONI  =  VARIATIONS,  s.  f,  pL  —  C'est  une  com- 
position musicale  dans  laquelle  une  cantilène,  appelée  thème, 
est  successivement  ornée  de  différentes  manières  (  Voy.  l'ar- 
ticle précédent). 

Il  n*cst  pas  besoin  de  dire  qu'une  telle  cantilène,  ou  thème, 
doit  être  simple ,  mais  il  n'est  pas  également  d'une  nécessité 
absolue  qu'elle  soit  belle.  Les  grands  maîtres  choisissent 
quelquefois  par  caprice  une  cantilène  très  triviale  ou  quelques 
sons  détachés,  sans  aucun  sens  par  eux-mêmes,  mais  qu'ils 
varient  de  manière  à  en  faire  un  des  tableaux  les  plus  beaux 
et  les  plus  magnifiques.  En  général,  cependant,  les  tlièmes 
pris  dans  les  airs  connus  et  en  vogue  plaisent  plus  dans  leurs 
variations  que  ceux  qui  sont  composés  exprès.  Ils  font  en 
effet  une  impression  plus  vive  sur  les  auditeurs,  qui  s'y  atta- 
chent et  les  suivent  plus  facilement  dans  le  labyrinthe  des 
figures  et  dans  les  brillantes  folies  des  variations. 

Rien  de  plus  facile  que  de  composer  des  variations  à  la 
manière  commune;  Il  suflit  de  s'emparer  d'un  thème  inventé 
par  un  autre ,  et  de  lui  faire  subir  toutes  les  transformations 
d'usage,  tantôt  sous  la  figure  de  croches,  doubles-croches, 
tantôt  sons  la  figure  de  triolets,  de  sextolets,  tantôt  avec  quel- 
que basse  figurée,  des  arpèges,  des  octaves,  sans  oublier 
l'adagio  dans  le  mode  relatif  et  le  Temps  à  la  polonaise.  On 
pourrait  dire  qu'il  n'y  a  rien  de  moins  varié  que  de  semblables 
variations.  Mais  quelque  stérile  qu'il  soit  de  sa  nature ,  un 
thème  cesse  de  l'être  entre  les  mains  d'un  habile  composi- 
teur, d'un  savant  contrepointiste.  Les  trente  variations  de 
Jean  Sébastien  Bach  seraient  des  titres  suffisants  pour  faire 
inscrire  son  nom  au  panthéon  musical.  C'est  ainsi  que 
Haydn ,  Yogler,  Beethoven ,  Mozart,  Cramer,  en  ont  donné 
des  exemples  qui  sont  autant  de  chefs^l'oBuvre. 

VARÏETA  =  VARIÉTÉ,  ê.  f.  —  La  beauté  d'un  travail 
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d'art  se  manifeste  dans  sa  variété;  mais  c'est  du  sein  de 
l'onité  que  doit  sortir  la  variété. 

Une  composition  musicale  aura  de  la  variété  sî  elle  est 
riche  d'idées  et  d'images.  Cependant  cette  qualité  dépend 
souvent  de  la  différence  des  formes  données  aux  éléments  de 
la  principale  cantilène  (Voy.  Condotta,  Unità). 

VAUDEVILLE,  s,  m.  —  Petit  poème  le  plus  souvent  d'un 
caractère  plaisant  et  satirique  auquel  on  adapte  des  mé- 
lodies connues,  soit  analogues  à  la  situation  soit  en  opposition 
avec  elle;  mais,  dans  l'un  et  l'autre  cas,  la  musique  doit 
ajouter  à  l'effet  imaginé.  Le  sujet  du  vaudeville  est  la  parodie 
d'une  pièce  jouée  avec  succès  ou  tombée ,  un  événement  re- 
marquable du  temps  qui  donne  prise  à  la  satire  et  promet  du 
plaisir  à  l'auditeur.  Peu  de  jours  après  l'exécution  de  la  Créa- 
tion d'Haydn,  il  parut  un  vaudeville  sous  le  nom  de  la  Récréa- 
lion.  La  première  représentation  de  la  Vestale  de  Sponlinî 
fut  suivie  d'une  parodie  ,  ia  Marchande  de  modes,  qui  dé- 
voila tous  les  défauts  du  poème.  Le  nom  de  l'auteur  de- 
meura inconnu  pendant  quelque  temps;  et  ce  ne  M,  pas 
sans  une  extrême  surprise  que  l'on  apprit  que  Jouy,  l'au- 
teur des  paroles  de.  la  Fe^ertCc,  était  aussi  l'auteur  de  la 
parodie. 

Selon  Rousseau  le  vaudevUle  appartient  exclusivement  aux 
Français,  et  il  prétend  que  la  mélodie  en  est  peu  musicale  et 
ordinairement  sans  goût  et  sans  rhythme.  Cependant,  dans  ce 
jugement  comme  dans  d'autres,  Rousseau  semble  trop  dépré- 
cier la  musique  française  ;  car  il  y  a  des  vaudevilles  qui  ne 
méritent  pas  un  tel  reproche. 

C'est  une  opinion  générale  que  l'inventeur  du  vaudeville 
fut  un  certain  Basselin ,  foulon  à  Vire,  en  Normandie.  Ces 
chants  servaient  aux  danses  du  Val- de- Vire;  de  là  ils  furent, 
dit-on,  appelés  dans  l'origine  vaux-de-vire^  et  plus  tard, 
par  corruption,  vaudevilles. 
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VELCHES  (  musique  chez  les  ).  —    *  Les  Yelcbes 
Gambio-Bretons ,  qui  de  temps  immémorial  habitent  le  pays 
de  Galles ,  surent  mieux  que  les  autres  anciens  habitants  de 
TAngleterre  proprement  dite,  se  défendre  contre  Tinvaslon 
de  tous  les  peuples  qui  conquirent  ce  royaume^  et  ne  se 
mêlèrent  ni  aux  Saxons,  ni  aux  Normands,  ni  aux  Danois  : 
de  ià  la  conservation  pure  de  leur  langue  primitive,  de  leurs 
usages  et  de  leurs  arts.  Ces  Yelcbes ,  ou  Walches,  ou  Galles, 
passent  pour  être  les  descendants  de  ces  Celtes  qui  ont  tant 
et  si  inutilement  occupé  les  savants  des  xvir  et  XYnr  siècles, 
et  dont  on  a  cru  retrouver  les  traces  chez  les  Bas-Bretons  de 
France.  On  ne  peut  nier  un  fait  fort  singulier,  c'est  que  le 
langage  des  Bas-Bretons  et  celui  du  pays  de  Galles  ont  de 
tels  rapports ,  que  les  habitants  des  deux  pays  s'entendent 
sans  aucune  difGculté ,  tandis  qu'il  n'y  a  pas  la  plus  légère 
analogie  entre  ce  langage  du  pays  de  Galles  et  celui  des  au- 
tres provinces  anglaises.  tJn  autre  fait  non  moins  digne  de 
remarque,  est  que  la  langue  velche  ,  ou  galloise,  ou  cam- 
brienne,  s'est  conservée  jusqu'aigourd^hui  dans  toute  sa  pu- 
reté, et  que  le  pays  de  Galles  possède  encore  des  poètes  qui 
écrivent  avec  facilité  dans  cette  langue. 

La  musique  du  pays  de  Galles  a  la  même  originalité  que  la 
poésie,  soit  sous  le  rapport  des  formes  de  son  chant,  soit 
sous  ceux  du  rhythme  et  du  mode  d'exécution ,  soit  enfin 
sous  ceux  de  la  forme  des  instruments  et  des  modulations. 
La  plupart  des  pièces  de  chant  des  Gallois  sont  des  stances 
qu'ils  nomment  pennUions,  On  ne  connaît  rien  dans  la  mu- 
sique d'aucun  peuple  moderne  qui  puisse  donner  l'idée  du 
chant  de  ce&pennmons;  il  faut  l'avoir  entendu  pour  s'en  faire 
une  idée,  car  il  dépend  autant  de  la  manière  dont  il  est  exé- 
cuté que  de  la  composition.  Les  penniUons  sont  fort  difficiles 
à  chanter,  parce  que  le  chanteur  est  obligé  de  suivre  i'ac- 

*  Ajouté  par  le  Trailucleur. 
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compagnateur  qui  module  de  fantaisie  sur  sa  harpe  velche» 
et  qui  s'arrête  dans  le  ton  qui  lui  plaît.  Il  faut  que  le  chan- 
teur puisse  suivre  ces  modulations*^ans  changer  le  caractère 
de  Tain  C'est  à  cause  de  cette  difficulté  que  le  chanteur  ne 
commence  presque  Jamais  les  couplets  avec  le  premier  Temps 
de  la  mesure,  afin  de  pouvoir  Juger  le  ton  ;  c'est  au  second 
ou  au  troisième  Temps  qu'il  commence  ordinairement  Un 
bon  chanteur  est  aussi  capable  d'adapter  des  vers  de  mesures 
très  diflérentes  à  la  même  mélodie  ;  et  cependant  tous  ces 
chanteurs  n'ont'pas  la  plus  légère  idée  des  règles  de  la  mu- 
sique. Aucuns  de  leurs  chants  ne  sont  écrits  ;  tout  est  de  tra- 
dition chez  eux,  mais  leur  intelligence  est  parfaite. 

Deux  Instrumenls  sont  particuliers  au  pays  de  Galles  : 
Tun  est  la  harpe  à  triple  rang  de  cordes  ;  l'autre  est  une  es* 
pèce  de  viole  d'une  forme  très  bisarre,  qu'on  appelle  cruth. 
On  pense  bien  que  la  harpe  velche  ou  cambrienne  n'a  point 
de  pédales  ;  cependant  elle  est  pourvue  de  demi-tons,  comme 
nos  harpes  modernes»  au  moyen  de  ses  divers  rangs  de 
cordes.  Nous  avons  dit  qu'elle  en  a  trois.  Les  deux  rangs  ex- 
térieurs sont  montés  à  l'unisson,  ce  qui  a  probablement  pour 
objet  de  produire  des 'effets  particuliers  de  doubles  cordes. 
Le  rang  de  cordes  intérieur  est  celui  des  notes  diésées  ou 
bémolisées.  Cette  disposition  ofEire  de  grandes  difficultés  dans 
l'exécution.  Cependant^  les  harpistes  [gallois  jouent  sur  cet 
instrument  des  passages  ^compliqués  dans  des  mouvements 
rapides.  H  est  à  remarquer  qu'ils  se  servent  de  la  main 
gauche  pour  le  dessus,  et  de  la  droite  pour  la  basse. 

Le  cruth  est  un  histrument  à  ^archet /qu'on  croit  avoir 
donné  naissance  aux  différentes  violes  et  aux  violons.  Il  a  la 
forme  d'un  carré  long,  dont  la  partie  inférieure  forme  le 
corps  de  l'instrument  Deux  montants  placés  aux  côtés  de  la 
partie  supérieure  se  rattachent  dans  le  haut  avec  un  manche 
isolé  dans  le  milieu.  Cet  instrument  est  monté  de  quatre 
cordes,  et  se  joue  comme  le  violon,  mais  avec  plus  de  diffi- 
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culte  y  parce  qu'il  n'y  a  point  d'échancrure  pour  laisser  pas- 
ser rarchet  * 

VBLATO  =  VOILÉ,  adj.  —  (Voy.  Voct). 

VENTILABRO.  — Nom  italien  des  soupapes  au  moyen  des* 
quelles  s'ouvrent  et  se  ferment  les  canaux  du  sommier  pour 
donner  passage  à  Fair  (Voy.  Organo), 

VERBUNKOS.  —  (Voy.  Unghcria). 

\ER1TA  D'ARTE  =  VÉRITÉ  D'ART.  —  Voici  comment 
s'exprime  à  ce  suyet  l'auteur  de  l'Essai  sur  i'eoDpression  en 
musique  :  «  Ce  n'est  pas  la  vérité,  mais  une  ressemblance  em* 
•bellie  que  nous  demandons  aux  arts;  c'est  à  nous  donner 
»  mieux  que  la  nature  que  l'art  s'engage  en  l'imitant;  tous  les 
>  arts  font  pour  cela  une  espèce  de  pacte  avec  Tame  et  les  sens 
>qn'ils  affectent;  ce  pacte  consiste  à  demander  des  licences 
»et  à  promettre  des  plaisirs  qu'ils  ne  donneraient  pas  sans 
»des  licences  heureuses.  » 

La  poésie  affectionne  le  langage  des  vers;  elle  répand  les 
images  et  se  soutient  à  un  ton  plus  élevé  que  la  nature.  La 
peinture  élève  également  le  ton  de  la  couleur  et  corrige  ses 
modèles.  La  musique,  elle  aussi  »  se  permet  de  semblables 
licences.  Elle  soutient  la  voix  par  des  accompagnements ,  fait 
des  cadences,  etc.,  toutes  choses  qui  ne  sont  pas  dans  la 
nature.  Assurément  la  vérité  de  l'imitation  en  est  altérée , 
mais  sa  beauté  y  gagne ,  et  de  là  résulte  dans  la  coi^e  un 
charme  que  la  nature  refuse  à  l'originaL  Et  ce  charme  est 
encore  bien  plus  grand  lorsque  la  poésie  se  trouve  unie  à  la 
musique. 

VEBRILLON.  —  Ancien  instrument  composé  de  huit  à  dix 
verres  choisis  d'après  l'échelle  diatonique,  ou  bien  accordés 
d'après  cette  môme  échelle,  en  les  remplissant  d'eau;  on 
pose  cet  mstrument  sur  une  planche  recouverte  de  drap ,  et 
on  en  joue  avec  un  petit  bâton  aussi  enveloppé  de  drap. 

*  Féii». 
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VERSETl^O  »  VERSET,  s.  m.  —  Ordinalremeiit  on  divise 
le  Giaria,  les  Psaumes,  etc.,  en  différents  morceaux  d'en* 
semble ,  et  en  solo ,  duo,  etc.  Ce  sont  ces  derniers ,  qui  ne 
sont  du  reste  que  des  espèces  d'airs  et  en  ont  la  forme,  que 
Ton  appelle  vergas. 

A  la  messe ,  aux  vêpres  et  dans  les  autres  cérémonies  on 
morcelle  le  Kyrie,  le  Giaria,  le  Diasit,  etc.,  de  manière 
qu'alternativement  une  partie  est  chantée  par  le  chœur,  et 
que  pour  l'autre  c'est  l'orgue  qui  répond.  Ces  réponses  se 
nomment  versets  ;  et  ce  ne  sont  que  de  petites  cadences ,  de 
petites  périodes  musicales,  de  petites  fugues,  etc.,  impro- 
visées ou  composées  et  imprimées  sous  ce  nom. 

VESPERO  3=  VÊPRES.  -^  (Jne  des  sept  heures  canoniqt]e& 
Ce  nom  vient  de  l'étoile  Vesper,  parce  que  c'est  vers  le 
coucber  du  soleil  qu'on  a  l'usage  de  chanter  ces  piières. 

VIBRATO  »  VIBRÉ ,  adj.  —  Fortement  marqué. 

YIBRÂZIONE  =  VIBRATION,  s.  f.  —  (Voy.  Suofio). 

VIELLE,  5.  /;»— Très  ancien  instrument  à  corde  ;  on  en  joue 
au  moyen  de  tonclies  et  d'une  roue  faisant  fonction  d'archet, 
que  l'on  fait  tourner  par  une  manivelle.  Instrument  favori 
des  petits  Savoyards,  la  vielle  sert  d'orchestre  aux  représen- 
tations de  la  lanterne  magique  et  à  la  danse  des  marmottes. 

VIELLEUR,  VIELLEUSE.  --  Celui  ou  celle  qui  joue  de 
la  vielle. 

VILLANGIGO,  s.  m.  —  Espèce  d'ode  sacrée  que  les  Espa- 
gnols chantent  dans  les  églises  pour  la  fête  ds  NoëL 

VILLANELLA  =  VILANELLE,  s.  f.  —  Ancienne  danse 
champêtre  accompagnée  de  chant. 

VIOLA  ss  VIOLE  ,s.  f,  —  Cet  instrument ,  dont  l'usage 
est  si  étendu;  et  qui  dans  la  musique  à  grand  orchestre  fait 
une  des  quatre  parties  principales ,  ne  diffère  pas  du  violon , 
quant  à  son  doigté.  Il  en  (tiff^e  cependant  par  sa  dimension 
qui  est  plus  grande,  et  par  l'accord  de  ses  quatre  cordes,  dont 
les  deux  dernières  sont  recouvertes  de  fils  de  métal;  ces 
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cordes  sont  accordées  en  do,  clé  de  basse  second  espace , 
puis  par  quintes  sol,  ré,  ta;  mais  c'est  surtout  la  qualité 
du  sgn  qui  est  différente ,  précisément  à  cause  de  sa  gran- 
dçm*  et  de  ses  cordes  moins  tendues.  Cette  manière  d'accor- 
der fait  que  l'on  écrit  la  partie  de  la  viole  en  clé  d'alto,  et  de 
U  lui  vient  encore  le  nom  d'aito,  d'aiio-viola  (Voy.  Fioia 

U  est  parlé  des  pitiés  constitutives  de  la  viole  à  rartide 

I^a  viole  fut  toujours  négligée  par  les  composÈteurs  de 
l'andepne  école;  ils  se  bornèrent  à  lui  faire  redoubler  les 
parties  de  la  basse  à  l'octave,  en  lui  confiant  quelquefois  quel- 
ques notes  perdues  de  simple  ripiène ,  sans  dessin  et  sans 
mouvement  Haydn  et  Moiart,  convaincus  de  l'importance 
de  cette  partie,  lui  donnèrent  de  la  dignité  en  l'inlrodiifsant 
d'une  manière  essentielle  dans  leur  mélodieuse  et  savante 
musique.  La  viole  obtint  enfin  le  rang  qui  lui  appartenait  et 
qu'elle  occupe  aujourd'hui  dans  les  ouvrages  des  composi- 
teurs distingués.  Ses  sons  tendres  et  mélancoliques  font  un 
excellent  effet  dans  la  marche  des  parties  intermédiaires,  et 
s'accordent  assez  bien  avec  la  darinette,'le  cor,  le  basson. 
Ses  arp^es  barmoiueux  se  lient  à  ceux  du  second  violon,  et 
si  celui-ci  joue  à  l'unisson  ou  à  l'octave  avec  le  premier 
violon ,  la  viole  est  là  naturellement  pour  le  remplacer.  Elle 
ne  craint  pas  non  plus  de  se  montrer  en  première  Ugne  dans 
des  solos,  dans  des  accompagnements  soignés.  Quelquefois, 
elle  usurpe  tout  à  fait  le  rQle  du  violon.  Ainsi ,  dans.  Uth^i, 
opéra  de  Méhul,  la  viole  est  Tinstrument  prindpal. 

VIOLA  s9  VIOLE  ,«./*.—  Jeu  d'orgue  de  tuyau  à  boucbe, 
ouvert  de  quatre  pieds,  qui  sert  d'unisson  à  l'oetave. 

VIOLA  BASTARDA  =^  VIOLE  BATARDE.  —  Très  an- 
demie  espèce  de  basse  de  viole;  elle  avait  six  cordes  accor- 
dées en  do  clé  de  basse  au  dessous  des  lignes  fa^  do,  mt, 
/a,  ré;  éi\e  avalt  le  corps  piusdoQg  et  plus  étroit  que  la  viole. 
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VIOLA  D'AMORË  =  VIOLE  D'AMOUR.  ~  Cet  iusUunient 
est  plus  grand  que  la  viole  ordluaire ,  et  a  un  manche  plus 
long.  Il  en  diffère  encore  dans  Taccord  de  ses  sept  cordes  en 
soi  clé  de  basse  première  ligne,  do,  soi,  do,  mi,  soi,  do,  ou 
soi,  do,  mi,  ia,  ré,  sùi,do.  D'autres  montent  la  viole  d'amour 
de  six  cordes  accordées  en  do  clé  de  basse  second  espace 
mi,  soi,  do,  mi,  soi, 

La  viole  d'amour,  outre  ses  cordes  ordinaires,  eu  avait 
anciennement  cinq  ou  six  autres,  qui  passaient  sous  la  touche 
et  sous  le  chevalet,  pour  produire  une  espèce  de  sons 
concomitants ,  et  renforcer  le  son.  Elle  a  des  cordes  un 
peu  faibles  et  peu  tendues ,  ce  qui  en  modifie  le  son  d'une 
manière  toute  particulière. 

VIOLA  BORDONS  =  VIOLE  DE  BOURDON.  —  (Voyea 
Baritono). 

VIOLA  DI  GAAIBA  =  BASSE  DE  VIOLE.  —  Cet  instru- 
ment ,  extrêmement  rare ,  diffère  du  violoncelle  par  son  ac- 
cord de  six  et  quelquefois  sept  cordes  en  ré  clé  de  basse  au 
dessous  des  lignes  soi ,  mi,  ia,  ré,  et  par  ses  sons  criards  et 
nasillards. 

On  donne  aussi  le  nom  de  f^ioia  di  Gamùa  à  un  jeu 
d'orgue  de  tuyaux  à  anche. 

VIOLA  DI  SPALLA.  — -  On  faisait  usage  de  cet  instrument 
dans  les  premières  antiées  du  siècle  dernier,  avec  les  instru- 
ments à  vent  les  plus  grands.  Elle  servait  dans  la  musique 
instrumentale  à  Texéculion  de  la  partie  principale.  Elle 
tient  le  milieu  entre  la  viole  et  le  violoncelle.  Ceux  qui  en 
jouaient  se  l'attachaient  avec  une  lanière  passant  sur  la  poi- 
trine ,  et  la  rejetaient  sur  l'épaule. 

VIOLA  POMPOSA.  —  Instrument  à  archet  en  usage  vers 
le  milieu  du  siècle  dernier,  inventé  par  Jean  Sébastien  Bach. 
Elle  était  plus  grande  que  la  viole  ordinaire,  et  avait  des 
cordes  plus  élevées,  et  cinq  cordes  accordées  en  do  clé  do 
basse  au  dessous  des  lignes,  et  sol,  ré,  ia,  mi. 
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VIOLA  TENORE.  —  Anciennement  on  employail  dans  la 
musique  vocale  deux  espèces  de  violes  ;  celle  en  clé  d'alto  « 
qui  marchait  à  Tunisson  avec  la  voix  d'alto ,  et  celle  écrite  en 
clé  de  ténor  à  Tunisson  avec  la  voix  de  ténor. 

VIOLIGEMBALO.  —  Instrument  inventé  en  1609  par  Jean 
Haydn  à  Nuremberg.  H  voulait  faire  participer  le  piano  à 
ravantage  qu'ont  les  instrumenls  à  archet  ou  à  vent ,  de 
soutenir  plus  long*temps  le  son  et  de  le  modifier  dans  sa 
force  ou  sa  faiblesse.  Il  inventa  donc  le  vioUcemùalo  (Geigen- 
Clavierymbel)  qui  a  la  forme  du  piano.  Sous  les  tangentes  se 
trouvent  dix  à  douze  petites  roues»  mises  en  mouvement  par 
une  roue  plus  grande  au  moyen  d'un  cordon  à  plusieurs 
poulies.  Ces  petites  roues  sont  garnies  en  côté  de  parche- 
min frotté  de  colophane.  JLa  grande  roue  est  mise  en  mouve- 
ment par  le  joueur  lui-môme,  au  moyen  d'une  pédale,  ou 
bien  par  une  autre  personne.  Lorsque  les  touches  se  baissent, 
les  tangentes  serrent  les  cordes,  qui  sont  métalliques,  contre 
les  petites  roues  ;  c'est  l'effet  que  produirait  l'archet  passant 
sur  les  cordes.  Ainsi  le  son  dure  tout  le  temps  que  la  toudie 
est  abaissée ,  et  le  degré  de  sa  force  dépend  de  la  plus  on 
moins  grande  pression  de  la  touche. 

De  semblables  instruments  furent  ensuite  fabriqués  par 
Hohlfeld,  Garbrecht,  Greiner,  Poulleau  et  autres  (Yoy.  l'art 
Cemiaio  da  jérco).  L'abbé  Trentin,  à  Venise,  attira  de  non* 
veau  l'attention  sur  cet  instmmeni  par  les  réformes  qu'il  y  fit 
il  y  a  quelques  années.  En  voici  la  description  : 

«  La  forme  extérieure  est  celle  d'un  piano  à  queue  avec  le 
clavier  ordinaire  de  six  octaves.  Les  cordes  sont  tontes  harmo- 
niques, c'est-à-dire  en  boyaux;  elles  sont  seules,  c'est-à-dire 
qu'U  n'y  en  a  qu'une  par  touche.  Leur  grosseur  est  différente 
et  graduée  selon  leur  emploi;  seulement  les  six  premières 
dans  la  contrebasse  sont  tordues.  Elles  portent  parfaite- 
ment l'accord ,  sans  recourir  à  une  extrême  tension  ;  et 
ainsi  elles  ont  l'avantage  de  rester  long-temps  d'accord, 
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sans  avoir  rinconvémeot  de  se  briser  facilement  Un  levier 
sur  rextrémité  de  la  toache^  qui  s'élève  horizontalement  »  et 
qoi  est  coulant  et  obéit  à  la  main,  fait  l'office  d'élever  la  corde 
et  de  la  présentera  l'archet;  il  la  presse  entre  sa  tête  d'ivoire 
etune  barre  garnie  d'une  grosse  peaade  cerf  étendue  hori- 
zontalement au-dessus.  11  faut  observer  ici:  1**  que  l'ivoire  du 
levier  et  la  peau  de  labarre  représentent  la  touche  du  violon, 
du  violoncelle»  etc. ,  et  le  doigt  du  joueur  ;  2*  que  ce  levier 
fixe  le  point  de  l'accord  convenable  à  la  corde,  en  diminuant 
son  étendue  naturelle,  car  cet  accord  ne  pourrait  être  fixé 
dans  l'état  horizontal  de  la  corde  elle-même ,  comme  dans 
les  pianos;  3'  que  le  levier,  en  tournant  sur  un  point  fixe,  af- 
fermi par  un  ressort  qui  cependant  le  laisse  lil»re  lorsqu'il 
commence  à  se  mettre  en  action,  annule  l'inconvénient  de 
donner  plus  d'étendue  à  la  corde»  qui  détonnerait,  et  de  l'u- 
ser par  une  même  action  trop  souvent  répétée.  L'archet,  qui 
dans  levioiicemifaio  tire  les  sons  des  cordes,  est  composé  de 
fils  de  soie  cousus  à  leurs  extrémités  sur  un  tissu  de  laine, 
et  un  peu  élevé  vers  le  milieu.  Cet  archet,  étendu  horizon- 
talement sur  les  cordes  d'un  côté  à  l'autre  de  la  table  d'har- 
monie» tourne  conthiuellement  autour  de  deux  petits  cylin- 
dres de  métal  placés  aux  deux  extrémités.  Le  mouvement 
de  l'archet  est  imprimé  par  le  pied  droit  du  joueur  qui  agite 
une  pédale  élevée  de  terre  d'environ  quatre  pouces  ;  cette  pé- 
dale est  en  communication  avec  l'archet  au  moyen  d'une  roue 
en  ix>is  placée  en  bas  à  la  gauche  du  joueur.  La  roue  n'est 
pas  apparente,  la  partie  antérieure  de  l'instrument  étant  ren- 
fermée dans  toute  sa  hauteur  pour  ne  pas  être  disgracieuse.  » 

?IOUNISTA  =  VIOLONISTE  ou  VIOLINIST£.  —  Musi- 
cien qui  joue  du  violon. 

VIOLINO=  VIOLON,  $.  m. -—  Lq  plus  petit  des  instru- 
ments à  archet,  et  celui  de  tous  les  instruments  le  plus  im- 
portant dans  la  musqué  à  grand  orchestre,  car  non  seulement 
on  exécute  avec  lui  deux  parties  essentielles,  mais  encore  la 
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mélodie  principale  4es  morceaux  de  musique  iostrumeotale 
à  grand  orchestre. 

On  a  déjà  parlé  du  mécanisme  du  violon  à  rarUcle  Itutru- 
fnenu.  Ses  quatre  cordes ,  dont  la  dernière  est  couverte  de 
fil  de  métal ,  sont  accordées  en  soi,  ré^  ia,  mL 

On  ne  sait  pas  précisément  Fépoquede  l'invention  du  vio- 
lon* Selon  beaucoup  d'auteurs  il  y  avait  un  peuple  indien 
qui  jouait  d'un  instrument,  dépourvu  de  cordes  cq^endant, 
avec  un  archet  en  crins ,  et  la  connaissance  nous  en  aurait 
été  rapportée  en  Europe  par  les  Croisés.  Cette  ophUon  fait 
donc  remonter  l'invention  du  violon  au  ur  siècle,  et  l'adop- 
tion de  sa  forme  actuelle  au  tvv,  Winkelmann  et  Mengs  ont 
démontré  que  le  petit  ÂpoUoD  que  l'on  voit  à  Florence  dans 
la  tribune  du  grand-duc ,  jouant  d'nne  espèce  de  violon , 
avec  quelque  chose  qui  ressemble  à  un  archet ,  est  moderne. 
De  sorte  que  cette  unique  figure,  crue  antique  par  d'autres 
savants  et  particulièr^nent  par  Addison ,  ne  sert  plus  au- 
jourd'hui de  texte  à  aucune  controverse. 

Les  bonnes  qualités  d'un  violon  sont  une  voix  claire ,  sor- 
tant facilement ,  forte  sans  crudité ,  de  l'égalité  dans  toutes 
les  cordes,  un  son  agréable  sans  aigreur,  sans  être  siflfemt 
sans  être  nasillard* 

Les  meilleurs  violons  sont  sans  contredit  ceux  fabriqués 
par  les  Stradivarius,  les  Amati,  les  Guamerius,  Beigonxi, 
Stehier,  Gappa  de  Saluées.  Ce  n'est  pas  cq>endant  dn  nom 
du  facteur  qu'un  instrument  doit  tirer  son  prix,  mais  bien  de 
sa  perfection  intrûisèque  ;  c^  tout  ce  qui  sort  de  la  mam  des 
meilleurs  artistes  n'est  pas  excellent ,  et  tout  ce  que  font  les 
artistes  médiocres  n'est  pas  à  dédaigner.  «  On  trouve  du  bon, 
»  disait  Horace,  dans  le  mauvais  poète  Chérilus,  et  le  divin 
»  Homère  sommeUle  quelquefois.  »  De  même  on  peut  dire 
que  quelquefois  il  n'est  sorti  des  mains  de  Stemer  et  d' Amati 
qu'un  détestable  instrument,  tandis  que  le  hasard  a  permis 
que  quelque  obscur  facteur  en  ait  produit  un  excellent 
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Il  faut  que  le  violon  soit  vieui ,  car  l'âge  TMloiicit  et  lui 
fait  perdre  cette  âpreté  désagréable  qu'il  a  quand  11  est  neut 

Autrefois  ou  distinguait  en  Italie  le  violon  de  concerto  et 
le  violon  û'archestreç  on  appelait  lé  premier  voixhu- 
maint ,  et  le  second  voix  argenlhie. 

Dès  la  renaissance  des  arts  le  violon  fut  le  seul  instrument 
consacré  à  l'exécution  de  la  musique  dramatique.  Il  a  dans 
l'orchestre  une  telle  prééminence  sur  les  Instruments  à  vent, 
qu'on  ne  pourra  jamais  les  considérer  comme  ses  rivaux. 
Dam  la  symplionie ,  comme  dans  les  accompagnements^  le 
violon  soutient  toujours  le  discours  musical;  et  si ,  pour  va- 
rier les  eflèts ,  il  cède  pour  un  instant  l'empire  de  l'harmo- 
nie ,  c'est  pour  reparaître  aussitôt  dans  toute  sa  splendeur. 
Ses  quatre  cordes  suflSsent  pour  donner  plus  de  quatre  oc- 
taves et  pour  offrir  toutes  les  ressources  que  réclament  le 
chant  et  la  variété  de  la  modulation.  Au  moyen  de  l'archet  * 
qui  met  les  cordes  en  vibration  et  en  fait  parler  plus  d'une 
à  la  fois,  il  réunit  le  charme  de  la  mélodie  et  celui  des  ac- 
c«rd&  La  qualité  de  sa  voix,  qui  joint  la  douceur  à  la  viva- 
cité, lui  donne  la  supériorité  sur  <ous  les  autres  instruments, 
et ,  avec  le  secrets  qu'il  possède  de  modifier  les  sons  et  d'ex- 
primer les  accents  des  passions,  il  rivalise  même  avec  la  voix 
humaine. 

Cet.  instrument,  destiné  par  sa  nature  à  régner  dans  les 
concerts  et  à  seconder  tous  les  élans  du  génie ,  a  pris  les 
différents  caractères  qu'ont  voulu  lui  donner  les  grands 
maîtres.  Simple  et  mélodieux  sous  les  doigts  de  Gorelli; 

'  Dam  ces  dernières  années  M.  Valllaunie,  luthier,  à  Paris,  a  apporté 
quelques  amélloraUons  dans  la  construction  des  archeu  de  violon,  alto  et 
basse.  Par  un  procédé  fort  ingénieux  M.  YuilUume  a  trouvé  le  moyen  de 
déterminer  la  longueur  des  archets  en  rendant  la  hausse  immobile,  et  de 
disposer  les  crins  de  manière  à  ce  que  tout  musicien  puisse  les  remplncer 
«ans  le  secours  du  luthier. 

.Yo/e  du  Trad, 
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harmoDieox  et  toachant  sous  Tarchet  de  TartinI  ;  noble  et 
grandiose  sous  celui  de  Pngnani  ;  aimable  et  suave  sous  celui 
de  Rolla  ;  pathétique  et  bardi  dans  les  mains  de  Viotti;  gra- 
cieux et  sublime  dans  ceUes  de  RovelU  ;  plein  de  feu  et  d'au- 
dace sous  les  doigts  de  Paganini;  énergique ,  majestueux  et 
tendre  dans  les  mains  de  Baillot,  de  Beriot  et  de  Lafont,  le 
violon  est  allé  jusqu'à  peindre  les  passions  avec  l'énergie  et 
la  noblesse  qui  conviennent  autant  au  rang  qu'il  occupe  qn'à 
l'empire  qu'il  exerce  sur  l'esprit. 

VIOLINO  =  VIOLON,  s.  m.  —  Jeu  d'orgue  de  tuyaux  à 
bouche,  ouvert  de  deux  pieds,  qui  sert  d'unisson  au  prin- 
cipal. 

VIOLINO  PICCOLO.  —  Accordé  en  do  (au-dessous  des 
lignes)  j9ai,ré,  la.  Il  n'est  plus  en  usage. 

VIOLISTA  =  VIOUSTE ,  s.  des  2  genr.  -^  Musicien  qui 
joue  de  la  viole. 

VIOLONCEIXISTA  =  VIOLONCELLISTE ,  «•  des  2  genr. 
—  Musicien  qui  joue  du  violonceUe. 

VIOLONCELLO  =  VIOLONCELLE, «.m.  —  Cet  instru- 
ment, le  plus  difficile  des  «instruments  à  archet,  doit  son 
origine  à  quelques  changements  faits  à  la  basse  de  viole.  H 
fût  inventé  par  le  P.  Tardieu,  de  Tarascon,  au  commence- 
ment du  dernier  siècle;  il  avait  alors  cinq  corûesido,  soi 9 
ré,  ia^ré.  Aujourd'hui  iln'en  aplus que  quatre, dont  le$  deux 
dernières  sont  revêtues  de  fil  de  métal;  elles  sont  accor> 
dées  en  do  clé  de  basse  au  dessous  de  la  portée,  soi,  ré,  ia. 

On  trouvera  à  l'article  Instruments  les  parties  constitu- 
tives de  celui-ci. 

Le  violoncelle  a  un  caractère  grave  et  sensible  ;  son  chant 
touchant  et  majestueux  élève  l'ame  vers  des  régions  supé- 
rieures. Il  se  prête  à  tous  les  jeux  de  l'harmonie ,  de  la 
double  corde  et  de  l'arpège.  Dans  les  accompagnements  U 
sert  de  base  pour  déterminer  l'eiTet  de  l'harmonie,  oii  il  oc- 
cupe une   place    particulière.    Le  violoncelle  figure  en- 
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core  tonr  à  tour  dans  le  solo>  la  sonate ,  le  concerto ,  l'air 
▼arié^  le  quatoor  et  le  quintette. 

YIOLONE^  s.  m.  —  Instrument  de  grande  dimension ,  qui 
serrait  autrefois  de  contrebasse  aux  différentes  espèces  de 
yioles. 

VIRTUOSO,  VÏRTUOSA  =  VIRTUOSE.  —Ces  mots  s'ap- 
pliquenl  en  musique  à  ceui  qui  possèdent  un  talent  parfait 
d'exécution  dans  le  chant  comme  dans  le  jeu  des  instru- 
ments. 

VIRTUOSO  DI  CAMERA  =  VIRTUOSE  DE  CHAMBRE.  — 
Nom  qu'ont  ordinairement  dans  les  cours  ultramontaines 
les  chanteurs  et  les  exécutants  de  concerto  attachés  à  leur 
service  »  et  exemptés  de  celui  de  l'opéra. 

vnALIANI==VITALIENS.  —  Nom  du  chœur  de  musi- 
ciens romains  ,  institué  par  S.  italien  y  pour  l'usage  de  la 
musique  sacrée. 

VIVACE  (vivement).  —  Epithète  souvent  jointe  au  mot 
aiiegro,  et  qui  indique  une  exécution  pleine  d'entraînement, 
analogue  au  sentiment  dominant  du  morceau  de  musique. 

VOCALE  =  VOCAL,  adj.  —  Ce  qui  apparUent  aux  voix: 
cha/nt  vocai,  musique  vocale. 

VOCALI PROHIBITE  =  VOYELLES  PROHIBÉES.  —  Dans 
le  solfège  italien,  les  voyelles  défendues  sont  i,  u. 

VOCALIZZARE  =  VOCAUSER ,  v,  a.  —  Chanter  sur  une 
voyelle  en  ne  se  servant  que  de  l'a.  Cet  exercice  est  néces- 
saire au  perfectionnement  du  chant,  après  l'étude  du  solfège. 
Pour  cela  il  faut  :  1"  savoir  bien  attaquer  le  son  ;  2*  passer 
d'un  registre  à  l'autre  d'une  manière  insensible  ;  3*  porter  la 
voix;  Zt""  exécuter  tons  les  agréments  avec  grâce.,  légèreté  et 
précision  ;  5*  phraser  le  chant  musical. 

VOCALIZZO,  s.  m.  =  VOCALISATION,  s.  f.  —  Espèce  de 
solfège  qui  ne  se  chante  que  sur  la  voyelle  a. 

VOCE  =  VOIX,  s.  f.  —  Cette  expression  signifie  en  mu- 
sique :  IMe  son  formé  dans  la  glotte  moyennant  une  expira- 


416  VOC 

tion  un  peu  forcée  (V.  plus  bas)  ;  T  une  partie  quelconque 
d'un  morceau  de  musique  vocale,  en  tant  qu'elle  entre  dans 
rtiarmonie  du  tout;  voix  solo,  voix  prhicipaie,  voix 
de  ripiène,  à  cinq  voix,  etc. 

Les  hypotbèses  des  physiologistes  sur  la  formation  du  chant 
dans  la  voix  humaine  varient  beaucoup.  Les  uns  prétendent 
que  la  réunion  des  organes  contribuant  au  chant  a  une  par- 
faite ressemblance  avec  les  parties  de  Forgue  pneumatique^ 
et  que  l'homme  en  chantant  représente  le  joueur  de  cet  instru- 
ment. Les  autres  comparent  la  voix  humaine  aux  instrum^ts 
à  vent  et  à  cordes.  Selon  d'autres,  l'homme  chante  comme  il 
sUfle.  Les  considérations  suivantes,  en  partie  hypothétiques 
elles-mêmes,  donneront  quelques  idées  sur  cet  objet. 

La  voix  humaine  ^  comme  on  vient  de  le  dire ,  prend  nais- 
sance dans  la  glotte  moyennant  une  expiration.un  peu  forcée. 

L'air  chassé  des  poumons  s'achemine  d'abord  par  un  canal 
assez  large,  mais  qui  bientôt  se  resserre,  et  doit  enfin  traver- 
ser une  étroite  fente.  Les  bords  de  cette  ouverture  sont  deux 
lames  vibrantes  qui ,  semblables  à  celles  des  anches,  per- 
mettent ou  interceptent  de  temps  en  temps  le  passage  de 
l'air;  et  ainsi,  par  ces  alternatives)»  elles  doivent  détermhier 
des  ondulations  sonores  dans  le  courant  d'air  qui  les  frappe. 
Outre  le  palais,  la  langue,  les  dents,  les  lèvres  (  tous  organes 
utiles  au  mécanisme  de  la  voix),  concourent  aussi  à  sa  for- 
mation, la  trachée-artère ,  le  larynx,  les  poumons,  les  sinus 
frontaux  et  maxillaires,  les  fosses  nasales,  etc. 

L'acuité,  la  force,  l'agrément  et  le  caractère  individuel  de 
la  voix  dépendent  de  l'organisation  et  de  l'altération  de  l'or- 
gane principal  de  la  voix,  qui  est  le  larynx. 

De  la  voix  humaine  la  plus  grave  à  la  plus  élevée  on 
compte  ordinairement  trois  octaves.  La  cause  prochaine  de 
la  voix  la  plus  aiguë  est  dans  le  plus  grand  nombre  de  vibra- 
tions de  l'organe  de  la  voix ,  et  celle  de  la  voix  la  plus  grave 
dans  le  moins  grand  nombre  de  vibrations^ 
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1*  Il  est  certain  que  le  larynx  s'élève  pour  émettre  les 
sons  aigos  et  s'abaisse  pour  former  les  sons  graves.  Cette 
élévation  et  cet  abaissement  du  larynx  comprennent  dans 
une  octave  l'espace  d'environ  un  demi-doigt  De  plus,  pour 
faciliter  cette  chute,  nous  penchons  la  tête  en  avant,  lorsque 
nous  produisons  un  son  grave;  et  au  contraire  nous  réle- 
vons pour  monter  notre  voix.  Dans  l'élévation  du  larynx ,  la 
glotte  se  rapproche  de  l'ouverture  de  la  bouche  et  du  nez,  et 
les  deux  cavités  sont  diminuées;  le  contraire  a  lieu  dans 
l'abaissement.  C'est  aussi  ce  qui  arrive  dans  les  instruments, 
par  exemple,  dans  le  violon;  les  sons  aigus  sont  pro- 
duits par  le  raccourcissement  de  la  corde  opéré  par  le 
doigt.  Il  est  possible  que  la  trachée  artère,  en  s'allongeant 
dans  l'élévation  du  larynx,  se  resserre  aussi  au  moyen  de 
ses  dernières  fibres  musculaires,  et  que  cette  circonstance 
contribue  à  rendre  la  voix  plus  aiguë. 

2*  L'acuité  et  la  gravité  de  la  voix  humaine  dépendent  en- 
core, selon  Dodart,  du  resserrement  et  de  la  dilatation  de  la 
glotte.  On  observe  la  même  chose  dans  les  instruments  à 
vent  pourvus  de  trous,  et  il  est  vraisemblable  que  la  glotte 
de  l'homme ,  que  ses  muscles  rendent  susceptible  de  se  res- 
serrer plus  ou  moins,  y  exerce  beaucoup  d'influence.  La  lar- 
geur naturelle  de  la  glotte  est  ordinairement  d'une  ligne, 
qui,  divisée  en  vingt  et  un  tons  et  autant  de  demi -tons, 
ne  peut  subir  pour  chaque  ton  qu'un  changement  extrême- 
ment petit  et  à  peine  appréciable. 

3*  D'après  Ferrein,  il  faut  aussi  prendre  en  considération 
la  tension  plus  ou  moins  grande  des  ligaments  de  la  glotte. 
On  sait  que  la  corde  tendue  rend  un  son  plus  aigu  que  la 
corde  moins  tendue.  On  peut  appliquer  cette  observation 
aux  ligaments  de  la  glotte;  car  ses  ligaments  inférieurs, 
c'est-à-dire  les  muscles  thyroaryténaîdienss  deviennent 
plus  tendus  dans  leur  contraction,  se  gonflent,  et  resserrent 
également  la  glotte,  ce  qui  produit  un  son  plus  aigu.  Le^li- 
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gaments  supérieurs  de  la  glotte ,  en  renfermaut  Tair  respiré 
dans  ses  cliambres,  non  seulement  se  tendent ^  mais  encore 
se  rapprochent  Tun  de  l'autre,  et  resserrent  en  même  temps 
la  glotte. 

Il  y  a  cependant  un  auteur  dont  la  théorie  est  opposée  à 
celle  de  Ferrein.  D  soutient  que  la  tension  et  le  relâchement 
des  ligaments  inférieurs  de  la  glotte  qui ,  selon  lui ,  consti- 
tuent Forgane  propre  de  la  voix ,  influent  seulement  sur  son 
acuité  et  sa  gravité,  en  tant  qu'ils  resserrent  ou  dilatent  la 
glotte,  mais  non  pas  à  la  façon  des  cordes  (puisque  l'augmen- 
tation de  tension  de  ces  Ugaments  abaisse  le  son  en  agran- 
dissant la  glotte  i  et  réciproquement,  et  suit  par  conséquent 
des  lois  opposées  à  celle  de  la  corde),  mais  à  proportion  de 
la  i^us  ou  moins  grande  ampleur  ou  capacité  qu'ils  font 
prendre  à  la  glotte.  La  vibration  de  ces  ligaments  n'est  donc 
pas  la  cause,  mais  l'effet  de  la  voix. 

D'autres  pensent  que  l'acuité  de  la  voix  n'est  pas  la  con- 
séquence de  la  contraction  de  la  glotte ,  mais  que  l'une  et 
l'autre  sont  la  conséquence  de  la  plus  grande  tension  des  li- 
gaments, qui  produit  des  vibrations  plus  rapides,  non  cepen- 
dant dans  le  sens  de  Ferrein,  à  la  manière  des  cordes  libres 
vibrantes,  mais  à  raison  du  rapide  échange  de  contact  et 
d'éloignement  entre  les  ligaments.  * 

4°  L'expérience  nous  apprend  qu'en  donnant  plus  de  vitesse 
au  volume  de  vent  qui  anime  la  flûte,  on  obtient  un  son  plus 
aigu.  On  observe  le  même  effet  lorsque  le  vent  souflle  à  tra- 
vers les  fentes  des  portes  et  des  fenêtres;  selon  qu'il  y  passe 
avec  plus  ou  mohis  de  violence,  il  rend  un  son  plus  aigu  on 
plus  grave.  La  même  chose  a  lieu  dans  l'organe  de  la  voix- 


"  G.  Weber»  en  rejetant  la  comparaison  de  la  voii  avec  les  instrumenls 
à  vent,  par  la  raison  qa*on  ne  peut  expliquer  comment  est  produit  le  do 
défasse  de  huit  pieds,  pense  qu'elle  agit  an  moyen  de  petites  lames  ou  mein> 
branes  de  la  glotte,  à  peu  prés  comme  les  tuyaux  A  anches  dans  Torgue. 
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humaine ,  dans  lequel  Taîr  peut  être  à  volonté  chassé  par  la 
glotte  plus  rapidement  ou  plus  lentement 

L'intensité  de  la  voix  dépend  d'une  poitrine  développée, 
de  poumons  larges ,  de  la  force  des  muscles  travaillant  à  la 
respiration^  et  particulièrement  des  muscles  du  ventre.  £lie 
dépend  encore  de  la  largeur  et  de  l'élasticité  de  la  trachée- 
artère,  de  la  force  et  de  FélasticUé  du  larynx  et  des  ligaments 
de  la  glotte ,  non  moins  que  de  la  grande  cavité  du  larynx  » 
du  nez  et  de  la  bouche,  qui  donne  à  la  voix  plus  de  force  par 
la  résonnance.  De  là  on  comprend  facilement  pourquoi  les 
femmes  et  les  enfants  ont  en  général  la  voix  plus  faible  que 
les  hommes,  et  pourquoi  les  maîtres  de  chant  recommandent 
à  leurs  élèves  de  bien  ouvrir  la  bouche* 

La  qualité  et  l'agrément  de  la  voix  dépendent:  i*  de  l'hu- 
midité  convenable  et  de  l'onctuosité  de  la  trachée,  du  larynx, 
de  la  bouche  et  du  nez  ;  car,  en  parlant  trop,  le  larynx  devient 
sec  et  la  voix  rauqne  ;  2*  de  la  flexibilité  et  de  l'élasticité  des 
muscles,  des  cartilages  et  de  toutes  les  parties  de  l'organe  de 
la  voix;  voilà  pourquoi  la  voix  est  plus  agréable  dans  la  jeu- 
nesse que  dans  la  vieillesse  ;  S""  d'une  Juste  proportion  des 
parties  de  l'organe  de  la  voix  ;  ainsi,  dans  le  gonflement  des 
glandes,  dans  le  rhume,  dans  les  maux  de  gorge,  la  voix 
éprouve  subitement  un  changement,  comme  lorsque  la  luette 
est  mal  conformée,  ou  dans  d'autres  dérangements  d'organi- 
sation. 

Nos  devanciers,  fort  prodigues  de  divisions  dans  la  musique 
en  général,  le  furent  aussi  pour  la  voix,  sans  avoir  égard  à  la 
chose  principale.  Ainsi,  par  exemple,  le  chanoine  Berardi, 
dans  sa  MUctUanea  muncaU,  Bologne,  1689,  donne  la 
division  suivante  de  la  voix  :  sonore  et  parfaite,  flexible ,  de 
poitrine,  de  tête,  inégale,  épaisse,  voix  quimonte,  qui  baisse, 
faible,  dure,  âpre,  mystique,  voix  de  plusieurs  registres,  voix 
de  bœuf,  nasale ,  qui  chevrotte,  voix  obtuse  et  gutturale,  et 
enfin  voix  fausse  et  mal  organisée. 
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On  pourrait  diviser  la  voix  :  1"  relativement  ans  quatre 
principales  voix  de  Thomme,  en  voix  de  soprano  y  û!alto, 
de  ténor  et  de  hasst.  Celte  division  ^  adoptée  anciennement , 
l'est  encore  ai^yourd'hui  pour  dijOTérents  instruments  de  musi- 
que^ relativement  à  leurs  dimensions^  comme  on  a  pu  l'ob- 
server dans  les  articles  qui  traitent  de  chacun  de  ces  instru- 
ments ;  2°  relativement  au  registre^  en  voix  de  poitrine ,  de 
têtCj  et  même  du  médium,  comme  le  veulent  quelques  uns 
(Voy.  Registro)  ;  3"  relativement  à  sa  qualité  en  voix  bonne, 
c'est-à-dire  claire^  sonore  ou  argentine^  pleine,  juste^  agile, 
flexible,  vigoureuse,  forte,  agréable,  douce,  souple,  riche« 
étendue,  etc.,  et  au  contraire  en  voix  mauvaise,  c'est-à-dire 
faible,  mince,  criarde,  trop  forte,  nasillarde^  gutturale, 
lourde,  voilée ,  etc.;  un  son  de  voix  voilée  donne  cependant 
quelquefois  de  la  grâce  au  chant  déclamatoire  ;  à"  relative- 
ment à  son  acuité  et  à  sa  gravité  en  voix  grave,  moyenne, 
aiguë. 

Quelques  auteurs  distinguent  dans  la  voix  :  1*  le  crt  on 
voix  native;  T  la  voia;  proprement  dite  ou  voix  acquise, 
voix  sociale;  o"  la  parole  ou  voix  articulée;  tc  le  chant 
ou  voix  modulée  et  appréciable.  La  parole  et  le  chant  ne 
sont  que  des  modifications  de  la  voix  sociale. 

La  voix  humaine  est  le  plus  beau  moyen  d'exécution  que 
possède  la  musique.  Les  instruments  ne  servent  qu'à  l'imiter 
ou  à  l'accompagner.  Semblables  «  pour  ainsi  dire>  aux  es- 
claves qui  précèdent  ou  suivent  leurs  maîtres,  les  instruments 
ne  font  entendre  leurs  accents  sur  le  théâtre  que  pour  an- 
noncer le  chanteur  et  lui  servir  de  cortège. 

Chaque  espèce  de  voix  ayant  une  quantité  propre ,  eUes 
fournissent  au  compositeur  les  moyens  de  varier  les  effets; 
la  chose  essentielle  est  de  ne  point  les  forcer  en  les  jetant 
hors  de  leur  étendue  naturelle.  A  la  richesse  des  moyens, 
aux  ressources  de  la  science  et  du  travail  se  joint  encore, 
chez  certains  individus,  la  magie  d'une  remarquable  sonorité 
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dans  la  voix.  Ceux  qui  ODt  entendu  les  grands  chanteurs  ita- 
liens d'autrefois  ne  perdront  jamais  le  souvenir  du  plaisir 
que  leur  ont  fait  éprouver  leurs  suaves  accents. 

VOCE  A  SOLO  =  VOIX  SOLO.  —  Voix  principale  d'un 
morceau  de  musique ,  exécutée  par  une  seule  personne. 

VOCE  ANGELICÂ  =  VOIX  ANGÉLIQUE.  —  Jeu  d'orgue, 
qui  sonne  Foctave  du  jeu  de  Foix  humaine. 

VOCE  BIANCA  =  VOIX  BLANCHE.  —  Expression  mé- 
taphorique qui  indique  l'intensité  et  le  caractère  de  cer- 
taines voix  et  instruments.  Les  voix  de  soprano  et  d'alto 
sont  des  voix  blanches;  l'octavin,  la  fiâte,  le  hautbois^  la 
clarinette,  la  trompette,  le  violon,  sont  des  Instruments  à 
voix  blanches. 

De  tous  les  instruments  k  voix  blanches  Mozsff  t ,  dans  son 
Requiem  9  ne  s'est  servi  que  du  violon. 

VOCE  DI  PETTO  =  VOIX  DE  POITRINE.  —  C'est  dans 
la  voix  humaine  l'étendue  des  sons  produits  par  la  situation 
naturelle  des  organes  de  la  voix,  avec  la  poitrine  pleine  et 
la  bouche  ouverte,  à  la  différence  de  l'étendue  de  cessons 
plus  aigus  formés ,  par  un  effort  de  ces  mêmes  organes,  et 
que  l'on  appelle  voix  de  tête  ou  fausset  (Voy.  cet  art.). 

VOCE  DI  RIPIENO  =  VOIX  DE  RIPIENE.  —  (Voy.  Ri- 
pieno.) 

VOCE  PRINCIPALE  =  VOIX  PRINCIPALE.  —  Ce  mot 
indique  :  l"*  la  partie  d'une  composition  musicale  qui  ex- 
prime plus  particulièrement  son  caractère  propre  et  le  sen- 
ttanent  qu'il  renferme;  toutes  les  autres  lui  servent  comme 
d'appui,  d'expression  et  d'accompagnement  harmonique, 
comme  la  voix  chantante  dans  la  musique  vocale  et  la  par- 
tie concertante  dans  la  musique  instrumentale;  V  toute 
voix  qui,  dans  un  morceau  de  musique,  se  distingue  des 
autres  par  une  mélodie  qui  lui  est  propre.  Les  quatre  voix 
d'un  chœur,  par  exemple,  sont  des  voix  principales,  ainsi 
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que  dans  la  musique  instrumentale  le  sont  les  deux  vio- 
lons ,  la  viole  et  la  basse^  attendu  que  chacune  de  ces  voix , 
et  chacun  de  ses  instruments  a  sa  mélodie  particulière  qui 
est  ordinairement  redoublée  et  renforcée  par  les  autres. 

Lorsqu'une  seule  voi)L  exprime  un;  sentiment  individuel 
et  que  les  autres  lui  servent  d'accompagnement,  on  appelle 
le  style  de  cette  composition  musicale  style  homophoniçue, 
comme  dans  un  air,  dans  un  concerto  ;  on  l'appellera  au 
contraire  style  polyphonique^  si  le  compositeur  exprime  le 
sentiment  de  plusieurs  personnes  avec  un  plus  grand  nombre 
de  voix  principales,  par  exemple  dans  les  duos,  les  trios 
d'un  opéra,  etc.  (Voy.  StUe  serio). 

VOGE  UMàNà=:VÛIX  humaine.  —  Jeu  d'orgue  ainsi 
nommé,  parce  qu'il  imite  assez  bien  la  voix  de  l'homme.  Dans 
les  siècles  passés  on  donnait  en  Italie  également  ce  nom  au 
violon  de  concerto  pour  lé  distinguer  du  violon  d'orchestre 
qu'on  appelait  voix  argtîitine.  En  Italie  on  donne  aussi  le 
nom  de  voceumana  au  cor.  anglais. 

VOGES  ARETINAE.  —  (Voy.  SUlaùe  aretine), 

VOGES  fiELGIGAE.  —  (Voy.  Sotmisazione). 

VOCI  ESTERIORI  =  VOIX  EXTÉRIEURES.  —  G'est  le 
nom  des  voix  principales  les  plus  aiguës  ou  les  plus  graves 
d'une  composition  musicale ,  comme  dans  les  chcsurs  le  so- 
prano et  la  basse. 

VOa  INJERMEDIE  =  VOIX  INTERMÉDIAIRES.  —  Ge 
sont  celles  qui  se  trouvent  entre  la  voix  la  plus  algue  et  la 
plus  grave,  comme  dans  le  chœur  la  voix  d'alto  et  de  ténor. 

VOLATA,  VOLATINA  =  VOLATE,  VOLATINE,  ROU- 
LADE, s.  /•  —  Exécution  rapide  de  plusieurs  sons  successUs^ 
sur  une  même  syllabe ,  au  moyen  de  la  sûmple  vocalisation 
(Voy.  Agilità  di  voce). 

VOLTE,  s.  f.  —  Ancienne  danse  hors  d'usage ,  du  genre 
de  la  gaillarde,  et  dont  l'air  était  écrit  en  mesure  à  4. 
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VOLTI  PRESTO 5  s.m.—  *  Le  voiti presto  est  an  pupitre 
propre  àcontenir  le  cahier  de  musique»  auquel  le  mécanisme 
moteur  est  attadié  dans  la  partie  inférieure.  Ce  pupitre 
porte  un  nombre  quelconque  de  tringles  mobiles.  Chaque 
tringle  portéeà  droite  se  recouvre  d'un  feuillet  Jusqu'au  com- 
mencement du  morceau.  Lorsque  cette  disposition  première 
est  faite  >  il  ne  s'agit  plus  que  de  presser  le  levier  avec  le 
pied  y  le  genou  ou  la  main  à  volonté  pendant  l'exécution ,  et 
le  mouvement  des  feuillets  de  droite  à  gauche  s'opère  à 
l'instant  Lorsqu'U  s'agit  de  recommencer  le  morceau ,  un 
autre  levier  produit  FefTet  contraire. 

Cette  machine  a  été  inventée  en  1827  par  M.  PaiUet^  hor- 
loger, à  Paris. 

yOLUM£  :=  VOLUME^  9.  m.  ~  C'est  la  masse  de  son  que 
donne  une  voix  ou  un  instrument  sur  chacun  des  degrés  de 
son  diapason. 

Le  tuyau  sonore  est  comme  le  tuyau  d'une  fontabie  qui 
donne  un  plus  ou  moins  graud  volume  d'eau  ^  selon  que  la 
source  est  plus  ou; moins  al>ondante.  Ainsi  de  deux  voit 
semblables  formant  le  même  son,  celle  qui  remplit  le  mieux 
l'oreille  et  se  fait  entendre  de  plus  loin ,  est  dite  avoir  plus 
de  volume. 

Les  voix  inégales  ont  pour  l'ordinaire  plus  de  volume  dans 
le  médium  que  dans  le  haut  et  le  bas.  Un  corniste  doit  s'ap- 
pliquer à  affaibUr  les  tons  ouverts  et  à  renforcer  les  tons 
bouchés  de  son  instrument  pour  que  le  volume  de  son  soit 
d'une  égalité  parfaite  sur  tous  les  degrés  de  la  gamme. 

y.  S.  —  Ces  lettres  placées  au  bas  d'une  page  de  musique 
sont  l'abrégé  des  mots  vatti  suéito  (tournez  vite),  et  aver- 
tissent qu'il  faut  tourner  vite  le  feuillet  pour  que  le  discours 
muMcal  ne  soit  pas  interrompu  (Voy.  Segue). 

*  Ajouté  par  le  Traducteur. 
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VUOTA  =  VIDE  (musique),  adj.  —  (Voy.  Puna). 

VUOTO  =  VIDE,  corde  à  vide.  —  C'est  sur  les  inslru- 
meuts  à  manctie,  tel  que  le  violon,  la  viole,  la  guitare,  le 
son  qu'on  en  tire  de  la  corde  dans  toute  sa  longueur,  depuis 
le  sillet  jusqu'au  chevalet,  sans  y  placer  aueun  doigt 

Le  son  des  cordes  à  vide  est  non  seulement  plus  grave  ^ 
mais  plus  résonnant  et  plus  plein  que  quand  on  y  pose  quel- 
que doigt  qui  intercepte  le  Jeu  des  vibrations.  Cette  diffi- 
rence  fait  que  les  bons  violonistes  évitent  de  toucber  les 
cordes  à  vide,  pour  ôter  cette  inégalité  de  timbre  qui  fait 
un  mauvais  eflèt  quand  elle  n'est  pas  dispensée  à  propos. 

Lorsque  le  doigté  d'un  passage  demande  que  l'on  touche 
une  corde  à  vide,  oa marque  d'un  zéro  (0)  les  notes  qui 
doivent  être  rendues  de  cette  manière. 


W 


yf^  —  Double  majuscule  qui  sert  quelquefois  à  indiquer 
les  parties  des  violons  dans  une  partition. 

WAlLNICA,  s.f,  —  Chalumeau  en  usage  parmi  les  paysans 
de  la  Russie ,  qui  consiste  en  une  vessie  de  boeuf,  où  l'on 
place  deux  ou  trois  roseaux. 

WAUER,  s.  m.  =  VâLSE  ,«./*.  —  Air  de  danse  à  trois 
temps  de  caractère  gai,  avec  deux  reprises  de  huit  mesures 
chacune  et  d'un  mouvement  modéré.  La  valse  est  originaire 
d'Allemagne  ;  il  parait  qu'elle  n'a  été  introduite  en  France 
que  vers  1790. 
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WEBEB.  —  An  dire  de  Pananti»  c'est  un  violon  monté  de 
deux  cordes,  dont  on  Joue,  sur  les  côtes  de  Barbarie,  comme 
de  notre  yiolonceUe. 


X 


XÂGARA  5  «.  /^  -—  Cest  le  nom  d'un  air  espagnol  qu'on 
chante  et  danse  en  même  temps. 

XENORPHIGA.  —  Nom  d'un  clavecin  à  archet,  inventé 
par  AL  Rceliig,  à  Vienne,  vers  la  fin  du  siècle  dernier. 

XYLHARMONICON  on  XYLOSISTRON.  —  Instrument 
inventé  par  M.  Uthe,  il  y  a  quelques  années,  qui  ressemble 
à  Yeuphone  du  docteur  Ghladni. 

XYLORG  ANON.  —  Espèce  de  claquebois  avec  une  touche  ; 
il  est  aussi  appelé  ziiargonon. 


ZA.  -^  Syllabe  dont  on  se  servait  autrefois  pour  désigner 
le  H};. 

ZURNA.  —  Instrument  turc  qui ,  par  sa  forme  et  par  la 
qualité  de  ses  sons,  ressemble  à  notre  hautbois. 
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ACCORDÉON  9  s.  m.  —  L'accordéon  ordinaire  est  un  in- 
strument à  anche  renfermé  dans  une  petite  caisse  qui  se 
dilate  et  se  resserre  à  volonté ,  et  produit  ainsi  les  tons  au 
moyen  du  mécanisme  d'un  doigté  à  touches. 

Son  étendue  est  diatoniquement  du  sot  clé  de  violon  au- 
dessous  des  lignes  au  do,  même  clé  au  dessus  de  la  portée , 
excepté  le  ta  au  dessous  et  le  si  au  dessus  des  lignes  de  la 
même  clé  de  violon,  n  y  a  cependant  des  accordéons  qui 
peuvent  donner ^  dans  cette  étendue,  les  tons  diésés  et  bé- 
molisés;  on  en  trouve  même  qui  ont  une  étendue  de  trois  oc* 
tavesetdemiechromatiquement  On  p^uts'en  servir  pour  jouer 
de  petits  airs  simples  et  même  pour  donner  quelques  accords. 
Cet  instrumentest^du  reste,  d'une  très  médiocre  importance. 

AEOLOSRLAVIER.  —  Instrument  du  genre  de  Vaéioîne  , 
inventé  par  M.  Schortmann  du  Buttelsteds,  où  le  son  est 
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produit  par  un  courant  d*air  agissant  sur  des  plaques  de 
métal.  Ce  courant  d'air  est  obtenu -par  des  soufflets  mis  en 
mouvement  de  la  même  manière  que  ceux  de  la  cornemuse. 
Les  sons  ressemblent  à  ceux  de  la  harpe  éolienne. 

ALLA  MILITARE  (à  la  militaire).  —  Ces  mots  placés  en 
tête  d'un  morceau  de  musique  signifient  qu'il  faut  lui  donner 
le  caractère  d'expression,*  le  style  d'exécution  des  marches 
militaires. 

ALLA  POLAGGA  (à  la  polonaise).  —  Avec  le  mouvement 
de  la  polonaise. 

AMONNER,  V.  n.  —  C'est  déchiffirer  avec  peine  et  en  hé- 
sitant la  musique  que  l'on  a  sous  les  yeux. 

BEGGO  POLAGCO.  —  Nom  d'une  très  grande  espèce  de 
cornemuse  en  usage  dans  quelques  parties  de  l'Italie. 

GANTATILLE,  s.  f.  —  Petite  cantate  qui  a  été  en  usage 
en  France  dans  la  première  moitié  du  dix-huitième  siècle. 

ÇATAGOUSTIQUE,  a.  f.  —  Science  des  échos  ou  sons  ré- 
fléchis d'où  dépend  celle  des  salles  de  spectacle^. 

CHEVROTER,  v.  n.  —  G'est  battre  d'une  manière  inégale 
les  deux  notes  d'un  trille,  on  même  n'en  battre  rapidement 
qu'une  seule ,  ce  qui  imite  à  peu  près  le  bêlement  des 
chèvres. 

CONSERVATOIRE  DE  PARIS.  —  A  l'arUcle  Personnel, 
ajoutez  :  M.  Berlioz,  sous-bibliothécaire;  If.  le  chevatitr 
Pastou,  professeur  de  la  classe  spéciale  de  musique;  M.  Kiosé, 
professeur  de  clarhiette;ilf.  Barizei,  professeur  de  basson. 

CHORUS,  s.  m.  —Se  dit  du  refrain  d'une  chanson  qu'on 
chante  quelquefois  en  chœur  à  Tunisson,  soit  à  table,  soit 
dans  l'espèce  de  danse  chantée  qu'on  nomme  ronde. 

COUPE,  s.  f.  —  Arrangement  des  diverses  parties  qui 
composent  un  poème  lyrique  ou  un  morceau  de  musique. 

DOUBLETTE»  s.  f.  —  Jeu  d'orgue  de  tuyaux  h  bouche, 
qui  sonne  l'octave  du  prestant. 

EXTENSION,  s.  /;  —Faculté  relative  d'allonger  les  doigts 
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sur  le  mancbe  ou  sur  le  clavier  des  instniments  pour  y  saisir 
de  grands  intervalles.  L*exercice  développe  cette  faculté. 

GUGIBARIFONO,  s.  m.  —  Instrument  à  vent»  inventé 
par  M.  Gatterino  Gatterini.  Void  ce  que  nous  trouvons  dans 
le  journal  italien  Tealris  Arti  e  Letteratura ,  au  sij^et  de 
cet  instrument  :  t  SareMe  diffUnie  it  descrivere  Ventu- 
siasmo  che  il  sig,  Catterini  geppe  produrrc  neiV  anitno 
degii  cucottOfUi,  coi  suo  istrwnento  del  tutto  nuovo,  si 
per  ia  forma ,  che  per  ia  quaUtà  cMta  voce  ,  e  nMsHma- 
mente  per  ia  somma  perizia  con  cui  egii  espresse  U  sen* 
timento,  U  brio,  esipud  dire  tuUa  V anima  che  in  se 
racehiudono  due  pezzi  sceiti  fra  i  migiiori  di  BeUini  , 
e  di  Dofdzzetti.  H  Giidbarifono  ha  un'  estensione  di 
quaUro  ottave  perfette  per  Vintuonazione  di  tutte  ie 
note  ,edhàia  prerogativa  rara  di  peter  produrre  i'ef- 
fetto  che  si  desidera  dai  pianissimo  ai  fortissimo  in  tal 
guisa,  che  ii  detto  sig.  Catterini  comnhunica  a  chi  io 
ascoitaii  pia^ere  che  si  provereiée  se  si  sentisse  cantare 
ciâ  ch'  egii  suona  dalla  più  robusta  ed  insieme  pià  doice 
voce,  Faduopo  ass44utamente  sentirio  per  avère  un*  idea 
e  deW  istrumento  e  deiV  abilità  dei  virtuoso.  » 

(Bologna,  22  marzol838.) 

HARPO-LYRË.  --  Cet  instrument^  qui  a  la  forme  d'une 
lyre  antique ,  est  monté  de  vingt  et  une  cordes  réparties  sur 
trois  manches  ;  les  cordes  du  manche  du  milieu  sont  les 
mêmes  que  celles  de  la  guitare  à  six  cordes  ^  et  sont  accor- 
dées de  la  même  manière  ;  la  conformation  de  l'Instrument 
permettant  de  démancher  plus  aisément  que  sur  la  guitare» 
a  donné  facilité  d'y  ajouter  quatre  cases  de  plus»  ce  qui  en 
porte  le  nombre  à  vingt  et  une. 

Les  quinze  autres  cordes  sont  réparties  sur  deux  autres 
manches»  et  forment»  dans  l'ensemble  de  l'instrument»  quatre 
octaves  et  demie  ;  l'on  obtient  sur  ces  deux  manches  des  effets 
nouveaux. 
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Le  harpo-iyreesi  fixé  à  un  corps  sonore  d'une  forme  gra- 
cieuse, et  qui  permet  de  Jouer  debout  lorsqu'on  s'accom- 
pagne en  cliantant ,  ou  assis  lorsqu'on  exécute  un  morceau. 
Le  harpo^yre  est  une  guitare  perfectionnée,  inventée  par 
M.  Salomon^tprofesseur  de  musique  à  Besançon,  en  1829. 

LARIGOT,  ê.  m.  —  Jeu  d'orgue,  l'un  des  plus  aigus  ;  il 
sonne  la  quinte  au  dessus  de  la  doublette. 

MONTRE,  s.  f.  —  Jeu  d'orgue  dont  les  tuyaux  paraissent 
à  la  façade  de  l'instrument.  La  montre  appartient  à  l'espèce 
des  jeux  de  flûte. 

PLEIN-JEU.  —  C'est  dans  l'orgue  la  réunion  des  Jeux  de 
cymbale  et  de  fourniture.  Pour  que  le  ptein^eu  produise 
un  eflèt  satisfaisant,  il  faut  qu'il  soit  soutenu  par  les  jeux  de 
fonds  tels  que  les  bourdons,  flûtes  et  prestants. 

RENTRÉE,  8.  f.  —  Se  dit  en  général  d'un  instrument  ou 
d'une  voix  qui,  après  un  silence,  se  fait  entendre  de  nouveau. 

SAGUEBUTE,  s.  f.  —  Ancien  nom  français  du  trombone. 

SAUTEUSE,  s,  f.  —  Valse  d'un  mouvement  rapide  à  deux 
temps. 

TIRASSE,  s.  f.  —  On  nomme  ainsi  un  clavier  de  pédale 
qui  tire  ou  fait  baisser  seulement  les  basses  des  touches  du 
clavier  à  la  main.  On  adapte  une  tirasse  aux  petites  orgues 
qui  n'ont  pas  de  jeux  séparés  pour  les  pédales. 

TIMBRE,  s.  m.  (Yoy.  Coiarede'  Suant).  —  On  donne 
aussi  ce  nom  à  la  double  corde  de  boyau  que  l'on  place  con- 
tre la  peau  inférieure  des  tambours  et  qui  vibre  avec  elle. 

TIMBRES,  s.  m.  —  Nom  que  les  vaudevillistes  donnent 
aux  airs  connus  sur  lesquels  ils  composent  leurs  couplets. 

TRAIT  fS.  m.  —  On  donne  ce  nom  à  certaines  suites  de 
notes  rapides  qu'on  exécute  sur  les  instruments  ou  avec  la 
voix,  ainsi  qu'à  des  phrases  mélodiques  ou  à  des  successions 
d'harmonie. 


FIN. 


TABLE  ALPHABETIQUE 

DES  MOTS  FRANÇAIS 


ET  AUTRES 


CORRESPONDANT  AUX  MOTS  ITAUEMS. 


(  Les  mou  qui  n'oDt  pis  de  correspondant  se  trouvent  à  leur  place 
régulière). 


A 

Abaltota 

Abréviations Vcyez  Abbreviatnre. 

Abub 

Académie  de  musique Accademia  di  mosica. 

Académie  royale  de  musique .  . 

Académicien  philliarmonique  .  .    Accademico  filarmonico. 

A  cappella 

A  caprido 

Acathistus 

Accent  musical Accento  musicale. 

Accentuer. Accentuare. 

Accents  d'église Accentus  ecclesiasUd. 

Acciacatura 

Acddents Acddenti. 

Acddentia  notularum 

Accolade 

Accompagnateur Accompagnatore. 

Accompagnement Accompagnamento. 

Accompagner.  .* Accompagnare. 

Accord Accordatura. 

Accord Accordo. 

Accordando 

Accordéon {Supplément.) 

Accorder Accordare. 

Accordeur Accordatore. 

Acetabulum 
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Achéens Achei. 

A  chala  a  fofa 

A  dnq  parties A  dnqae. 

Acoustique. Acustica. 

Acoustiqae Acustico. 

Acte Atto. 

Acte  de  cadence 

Acteur Attore. 

Actrice Attrice. 

Acuité Acoteiza. 

Acnt»  claves,  etc 

Acutus • 

Adagio 

Adagio  assai 

Additional  keys 

Addition  des  rapports Addidone  de'  rapporti. 

A  deux • A  due. 

Adiaplionon 

Ad  libitum 

Admiration Ammirazione. 

Adonidion 

Adonion 

A  dorio  ad  pbrygiom 

Adrieniens Adnanali. 

Adufe 

Aeolios  modus.  •  •  ; 

Aeolodicon  ou  Aeoline 

AeoloskJavier (Supplément). 

Aequal  .^ 

Aeqoisonus 

Aevia 

Affecté Affeitato. 

Affection AiTetto. 

Afiettiioso  »••••••• 

Affinité  datons Àfflnità  de' Uioni. 

Affiliations  musicales ASk^tellanze  musical!. 

A  fofa 

Agada  ou  Kwetz 

Agali  keman 

Agilité  de  voix Agilità  di  voce. 

Agité Agitato. 

Agnus  Del 

Agoge. .  . 

Agoge  rfaytmica. , 

Agons  musicaux Agoni  musicau. 

Agonotheta  ou  Athlothe 

Agréable Aggradevole. 

Aigu Acuto. 

Aimable Amabile. 
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Air.   .   .  * Vcyez  Aria. 

A  la  dé , ,   In  chiave. 

Alamirè 

Alamotb ; 

A  la  renverse^ Rovescio. 

Alarme ,  A  Tétendard Pezzi  mosicali  di  Trombe* 

Aliqaotes Aliqooto. 

A  livre  ouYert Prima  vista. 

Alla  brève 

Alla  militare {Supplément), 

Alla  palestrina 

Alla  polacca (Supplément). 

Alla  zoppa 

Allegretto i  .  .  . 

Allegro 

Alleluja 

Alielujare i 

AUeluJarium 

Allemagne  (musique  en).  ....    Germania. 

Allemande «  •  •  •   Allemanda; 

Aima  redemptoris 

A  l'octave ^  .  .  4  .  .  .   AU'  ottava. 

Alphabet  musica] Alfabeto  musicale.  . 

A  Tunisson Airunisono.  . 

Al  segno 

Altambor 

Altéré Alto-ato. 

Alternatif AJternativo. 

Altiste  ........  k  ...  .   Altista. 

Alto  oa  contralto 

Alto Alto-viola. 

Amateur Amatore. 

Ambitus 

Ambroisien Ambrosianoi 

Ambubaje 

Amen 

A  mi  la  ou  A  la  mi  ré 

Amoroso  ...  4 

Ampeira.  .  .  « 

Amusi 

Anabasis 4  •  •  • 

Anacampos 

Anacara é 

Anacrosis 

Anapeste Anapesto. 

Anaphora 

Anche Lingua. 

—   .  * Ajicla. 

Ancienne  (musique)  •••«.»   Antica* 
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Andamento .  « 

AndaDte 

Andantino.  ........... 

Anémocorde Voyez  Anemoeordo. 

Anesis 

Anûbrache  •  • Anfibraco. 

Anficorde Anicordo. 

Anfimacre Animaere. 

Angelica  vox  .......... 

Angélique Angelica. 

Anglaise Balli  inglesi. 

Angleterre  (nrasiqudenj.  .  .  .   Inghilterra. 

Auie '•  •    Anima. 

Animé.  •  .  « Animale. 

Animoeorde  on  Anémocorde  .  . 

Ankteriasmos «  . 

Anonner {SuppUment). 

Antécédente « 

Anthems é  .  .  . 

Anthologium « 

Anthropoglosa 

Anticipation AnticipazioRc. 

Antienne Antifona. 

Antiphonaire Aniifonario. 

Antistrophe *    Antistrofa. 

Antithèse AntiUsk 

Anthropophages  (musiq.  chét  les)   Antropefagk. 

A  piacere.  •  •  »  

Aplomb Appiombo. 

Apobaterion 

A  poco  a  poco 

Apodipna 

Apollon * 

—    Apollo. 

Apollonicon 

Apollonion 

Apollyricon 

Aposiepis. • 

Apotome 

Appoggiatnre Appoggiatura» 

Appréciable Appreiiabilc. 

Apycini 

A  quatre  mains A  quattro  mani. 

A  quatre  parties. A  quattro. 

Arabe Araba. 

Arabebbah  

Arabo-Persane  (musique)  .  •  •    Arabo-Persiana. 

Archet Arco. 

Archicembalo Arcicembalo. 
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Archichantre Foyfz   Ardcanlore. 

Archiluth Ardliato. 

Archiparaphoniste Ardparafonîsia. 

Archives  musicales Archivio  musicale. 

Archiviole  de  lyre Arciviola  di  lira. 

Arcisinfoneta 

Ardavalis  oa  Hardavalis 

Are 

A  reculons CancriEzante. 

Arétien Aretùio. 

Argyrite 

Ariette Arietta. 

Arioso 

Aristoxéniens Aristossenj. 

Arithmétiqae .    Arltemetico. 

Armarios 

Armer  la  dé  ,.••••.••  . 

Arpaneua. 

Arpège Arpeggio. 

Arpicordo 

Arpinella 

Arpone 

Arsis 

Art Arte. 

Art  de  Tarchet Archeggiameiito. 

Articuler Articolare. 

Artiste Artista» 

Ascarum «. 

Asor  •  

Asoflta  , 

Aspirer Apirare. 

Aspiration Aspiradone. 

Assa  voce 

Assal 

Astabolo • 

A  tempo 

Athena .••...• 

Athlothete 

A  trois  parties.  ». A  tre. 

Attacca.  •  •  •  « 

Attaque.  •  • Attacco. 

Attaquer •  .  .    Attacscare. 

Aul>ade. 

Augmentation Aumentazione.. 

Augmenté Accresduto. 

Aulemata 

Aulete 

Aulétique Auletica 

Aulos. 


ftâô  TABtl. 

Àuthendqae Vijytz  Aatentico. 

Automate Automato. 

A  vue , A  vista. 

B 

B 

B  caoceilatum.  ...,...., 

Babylonien Babilonese. 

Bacchanales Baccanali. 

Bacchia 

Bacdocolo 

Bachelier  en  musique  •,.«,.  Baccalare  di  musica. 

Baisser Calare. 

Balafo 

Balance  pneumatique Bilancia  pneumatiea* 

Ballade,  .  .  .  , Ballaïa. 

Ballet. ,  .  ,  .  Ballo. 

Ballet  mimique —  pantomindco. 

Ballet-opéra 

Ballet  de  société Ballo  di  sodetà. 

Bande Banda, 

Barbitos ,  . 

Barcarolles.  .  .  « BarcaroUe. 

Bardes Bardi. 

Bardite ,  .  .  Bardito. 

Bariton Baritono. 

Baroque Baroco. 

Barre Barra,  Gatena,  Standietta. 

Bas-dessus  .  .  .  , ^     ^ 

Base Base. 

Basis 

Basse Basso. 

—  chantante —  cantante. 

—  chilfrée —  cifrato. 

—  continue.  •  .  , —  continuo. 

—  contrainte 

—  de  viole Viola  dagamba. 

—  de  violon 

—  double 

—  de  hautbois  ou  de  cromorne. 

—  figurée Basso  figurato. 

—  fondamentale —  fondamentale. 

—  obstinée —  ostinato. 

—  sensible —  sensiblle. 

Basson Fagotto. 

Bassoniste Fagottista. 

pâtop 
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Bâton  de  mesuref 

BaUiiUe Voyez  fiattaglia. 

Battement Battimenio. 

Battenr  de  mesure Battitore  di  mosica. 

Battre  ia  mesore Battere  la  mnsica. 

Battochio 

Be 

Beau BeUo. 

Beaux-Arts Arte. 

Bec,  •  .  .  • Becco. 

Becco  polacco ,  •  .    {Supplément). 

B  fa»  ••••••••••f  ••• 

Bfasî 

Beffroi.  .  .  : 

Bécarre .   Beqnadro. 

Bémol BemoUe. 

Bémoliser BemoUizzare. 

Bergamasqne Bergamasca. 

Bicordatora 

Bibliographie  musicale Bibliographia  musicale. 

Biblio&èque  musicale. Biblioteca  musicale. 

Binaire Binario.. 

Biographie  musicale Biografia  musicale. 

Bis 

Biscrome.  •«.«•••••••   Biscroma. 

Blanche Bianca. 

B  mi 

Bobisation Bobisazione. 

Bocal Bocchino. 

Bohême  (musique  en) Boemia. 

Boléro 

Bombarde Bombarda. 

Bombo 

Bomby  kas 

Bombix é 

Bon Buono. 

Bouche Bocca. 

Bourdon Bordone. 

Bourlette. Burletta. 

Bourrée 

Poutade 

Branle 

Bravo 

Bravoure Bravura 

Brève Brève. 

Brillant •  .  .    Brillante. 

Brioso  ou  Gon  brio 

Brissex. . . 

Proderies,  ....,»...,»    Abbellimcnti^ 
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Bruit Voyez   Fraocas^o. 

Buccin Buccina. 

Buffo 

Bugle-hora 

Buonaccordo 

Busca  tibia 


c 

c. 

Cabalette. Cabaletta. 

Cacophonie. Gacofonhi. 

Cadence 

Cadence Cadenaa. 

Cadencé. , Cadenzato. 

Cadenza 

Cadre Quadre. 

Cainorphica 

Calamaulos ••..,•. 

Caiando •  .  .  .  . 

Calandrone. 

Galcographie  moalcrie. Caicagraia  musicale. 

Calcul Calcolo. 

Calcul  rationel Cakelo  raâonale. 

Calichon 

Calliniqne. GaSinieo. 

Canarder Sgriadare. 

Canarie 

^non Canone,  Canevica. 

Canoniste Canonista. 

Cantabile 

Cantate Cantata. 

Cantatille {Suppiétnmt.) 

Cantatrice 

Canterres. 

Candca  mixta 

CantOène \   Cantilena. 

Cantique. Gantico. 

Cantiques  des  Flagellans.  •  •  .  .   Gaatid  de  Flageihuitj. 

Cantorato 

Canun 

Capistram 

Capotasto 

Caprice Caprido. 

Caractère GaFattere. 

Caractères Caratteri. 

Caractères  de  musique Caralteri  musicali. 

Caractéristique  des  tons Caratleristica  de^  tuoni. 
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Caramilo 

GariUon 

CarJUoDaer. 

Garillonnenr 

Carnées. Voyez  Carne!. 

Camix. 

Carrure. ••••..    Qnadratura* 

Cartelles Cartelle. 

Casaztone •  •  .  . 

Castagnettes Castagnette,  Nacchere» 

Castorion ^ 

Castorium  melos 

Castrat. .  •  •  , Castrato. 

Gatabasis. 

Catachorensis ,  . 

Catachrèse 

Catacoastique* (Supplément,] 

Cataphoidque Catafonica. 

Catapleon.  .  •  » 


Cataple 
Catch. 


Cavalqaet 

Cavatîne. Cavatina. 

C  barré 

Ce 

Cécile  V  Sainte-) Cedlia. 

Céleste Céleste. 

Celestino •  •  • 

Celestis 

Cembalo  onnicordo 

Cembalo  organîstico 

Cembalo  regio 

Censeur. Censore. 

Centon » Centone. 

Centonîser. Centonizsare. 

Céon 

Cercle  de  quintes  et  de  quartes.    Cîrcolo  di  quinte  c  di  quarte. 
Cervelas  harmonique.  ..••••    Gervellato  armonico. 

Césure Cesura. 

G  fa  ut 

Chacone Ciaccona. 

Chalih 

Chalumeau. 

Chamade 

Chanson ^  •  .  •    Canzone. 

Chanson  à  danser Canzone  da  ballo. 

Chanson  de  Rolland Canzone  di  Ûrlando. 

Chanson  nationale Canzone  nazionale. 

Chansonnette Ganzonetta. 

Chansons  de  gestes Canzoni  di  gesta. 
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Cbant Foyez  Canto. 

Chant  alternatif Cxaxo  alternative. 

—  ambrosîen —    ambrosiano. 

—  composé —    composto. 

—  du  Cygne —    del  Cigno. 

—  du  Ligo —    del  Ligo. 

—  dur  ou  chant  b  dnr. ...  —    duro ,  etc. 

—  ecclésiastique.  •.<...  —    ecclesiastico. 

—  en  contrepoint —    in  contrappudto. 

—  figuré.  * •.  —    figurato. 

—  grégorien —    gr^^oriano. 

—  militaire  ru;;o —    militare  russo. 

—  mol  ou  chaut  mol —    molle  ou  canto  b  inollc. 

—  naturel —    natnrale. 

—  national —    nazionale. 

—  royal 

Chant  sur  le  livre.  4 Contrappunto  alla  mente* 

Chanter w  .  .  .  .  Cantare. 

Chanterelle 

Chanteur. Cantante. 

Chanteurs  apostoliques Cantori  apostolid. 

—  erotiques —     erotid. 

—  pontificaux —     pontifie!. 

—  provençaux. —     provenzali. 

Chantre Cantore. 

Chants  de  carnaval Canti  carnascialeschiw 

Chapelle Capella 

—  pontificale. —    pontificale. 

Charge Carica. 

Chargé ^ Caricato. 

Chasse Caccia. 

Chassora 

Chatzotzeros 

Chef  de  musique Capobanda. 

Chef  dVchesti'e Capo  d'orchestra. 

Chélis 

Chevalet Cavalletto,  Ponticello. 

Cheville.  -. Bischero. 

Chevroter (Supplément), 

Chifirer Qfrare. 

Chiffres Numeri. 

Chine  (musique  en) China. 

Chiroplaste Chiroplasto. 

Chœur Coro. 

Chœur  réel Cororeale. 

Chorda  assumpta 

Chorda  caracteristica,  elegans.  . 

Chorda  superassumpta 

Chordae  essentiales. .«...'.. 
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Ghordae  oiaturales 

Ghordae  necessariae , 

Ghordotonon 

«Cfaorion  .....  i  .,  ...  t 

Chorodidascale Voyez  Ghorodidascalos. 

Ghoiique *  .  .  .    Gorico. 

Ghoriste .  i  .  .  .  .    Gorista. 

Cl^orus {Supplément). 

Ghresis 

Ghriste 4 

Ghromamètre 

Ghromatiqae GromaUco. 

Ghronomètre GronomeCro. 

Ginira 

Gircolomezzo 

Giihare Cetra. 

Gilharède Gitaredo. 

Githarédie Gitaredla. 

Githariste ;    Gltarisla. 

atharistiqae Gitaristica. 

Glair Ghiaro. 

Glairon Glarino. 

GlairoD Ghiarina. 

Glaqaebois Sticcato. 

aarinette ■.  .    Glarinetto. 


—  contrebasse 

Glarinettiste ,   Glarinettisu. 

Glassique Glassico. 

Glausola  di  soprano»  d*alto .  .  . 

—  alBnalis 


—  peregrina.  ...... 

~     primarîa,  etc.  ...  , 

Glavecin Gembalo. 

—  à  archet —     da  at*co. 

—  acoostîqne.  .  é  .  .  .  .         —      acustico. 

—  ahgélique —      angelico. 

—  d'amour —     d^amore. 

—  dooble —     doppio. 

—  électriqae *        --     eleUrico. 

—  oculaire ,        —     ocolare. 

Glavicorde Gembalo  davicordio. 

Glavier Tastiera. 

'—     de  pédale PedaUera. 

GlaYiliarpe Ghaviarpa. 

Gavicltherium Glaviceterio. 

Glavicyllndre Glavicilindro. 

Glavilyre. GlavOira. 
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Glaviorgae Foyez   Gaviorgano. 

Glavis 

Clé Chiave. 

Clé8  transposées Chiavi  trasportate. 

Climax 

Cloche fampaca. 

Clochers  harmoniqaes Campaoili  armonicL 

Clochette Campanella. 

Coda 

Codes  oa  manuscrits  de  musique.    Codid  o  manoscritti  musîcall. 

Colachon Colascione. 

Colison 

Coll'arco 

Col  Icgno  dell'  arco 

Colla  parte 

Collège  de  Gresham Collegio  di  Gresbam. 

Collecte CoHeita. 

Colonne •  •  •  •   Colonna. 

Colophane Colofonia. 

Colorié Colorito. 

Coloris Colorita. 

Coloriste Coloristo. 

Colossal Colossale. 

Comarchios 

Combats  moslcaux Certami  musicali. 

Cornes 

Corne  prima,  corne  sopra.  .  .  . 

Comique Comico,  Baflb. 

Comirs 

Gomma.  . 

Commissura 

Commodo 

Compagnie  du  Gonfalon Compagnia  del  gonfalone. 

Comparaison  des  rapports.  .  .  .    Comparazione  de'  rapport!» 

Complément •  •  •    Complemento. 

Complexio. 

Compliqué Complicato» 

Componium 

Composé Composto. 

Composer.  •  •  .  • Comporre. 

Compositeur. Gompositore, 

Composition ComposîzioBe. 

Comus. 

Concentns. 

Concert •  •  .  •  •   ConcertiL 

Concert  d'amateurs. —       di  dilettanii. 

—     spirituel —       spirituale. 

Concertant Concertante. 

Concerté Goncertato. 
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Concerter •  Voyez  Goncertare. 

Goncertino 

Concertiste 

Concerto 

—  da  camen 

—  dachiesa 

—  grosso 

Concertone.  • 

Concint,  incondni  ....••• 

Concours  de  mosique.  •  .  •  .  •  Concorsi  musicali. 

—  musical  de  comemiise.  Coocorso  musicale  della  ptva. 
Conduit Gondotto. 

Conduite Condotta. 

Con  espressione 

Conjoint Gonfl^unto. 

Gonjunctarum 

—  extenta 

Con  moto 

Connaisseur Gonoscitore. 

Conséquence  d'imitation Gonseguenza  d'imitaiione. 

Conséquente Conseguente. 

Conservation  de  la  voix Conservazione  deUa  voce. 

Conservatoire. Gonservatorio. 

Conservatoire  de  Paris Goiiservatorio  di  Parigi. 

—  de  Prague —  di  Praga. 

Console Mensola. 

Consonnance Gonsonanza. 

Consonnant Gonsonante. 

Consonnante 

Contra 

Contralto  ou  contralte 

Contraste Gontrasto. 

Contrebasse Contrabasso. 

Contrebassiste Contrabbasista. 

Contrebasson Contrafagotto. 

Contredanse Gontraddanxa. 

Contrepoint Gontrappunio. 

—  double —  doppio. 

—  feux —  falso. 

—  fugué —  fogato. 

Contrepointiste Conirappuntista. 

Contresens Gontrassenso. 

Contresujet Contrasso^etto. 

Contretemps Gontrattempo. 

Copier Copiare. 

—  les  parties Cavar  fuori  le  parti. 

Copiste Copista. 

Cor Gomo. 

—  anglais Gomo  îse. 
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Cor  à  pistons 

—  de  basset ....  y  oyez  Corno  bassetto. 
7-  russe. —  russo. 

Corde  ennemie Corda  nemtca. 

—  génératrice —  génitrice^ 

—  sonore —  sonora. 

Cordes Corde. 

Cordomètre Gordometro. 

Corpemose Comamosa. 

Cornet Cometia. 

—  acoustique  , Gometta  acustica. 

—  h  bouquin 

—  à  pistons. 

Corniste Gomista. 

Corno  basso , 

—  basso  cromatico 

Corps  d'harmonie Corpo.d'armonia, 

—  de  voix —  di  voce. 

—  sonore —  sonoro. 

Correct Corctto. 

Coryphée Koryphaeus. 

Cosaque Cosacca. 

Coulé SU-isdato. 

Couleur.  .  ,  .  .  .  ,  , Colore. 

— •     Iqcale —  locale. 

Coup Colpo. 

—  d'archet Arcata. 

Coupe {Supplément). 

Couplet 

Courante Corrente. 

Couronne Coronna. 

Couvert , Coperto. 

Cradias 

Crembale Crembalum. 

Grepitaculum 

Crescendo 

Crétique ^ Creticus, 

Crible Crivello. 

Crier , 

Crieur  public Banditore. 

Cristallocorde Cristallo-cordo. 

Critique  (musicale).  ......  Criiica. 

Croche Croma. 

Croisé Crociato. 

Croisement Incavalcatura^ 

Gromome. Cromorno. 

Croque-note 

CrotalistHe 

Crotales Crotalp. 
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GroosUqiie,.  .».,..  yoyez   Grnstico. 

Gmma  oa  cnisiDa 

Cnidthiros »  .  ,  • 

G  sol  fa  ut 

G  sol  ut 

Glmbale. Gemlnlo. 

Cymbales. ,  ,  ,  .   piatti. 

Cymbales  andennes. Gembalo  antico, 

Cyinbalum. 

Gzakan 


D 


P,D8olré 

Da  capo.  •  •  .  • 

Pa  capo  al  fine 

I>aciyle Dattilo. 

Dactyles  Idéens Dac^li  Idaeï. 

Paire  oa  Def  ••.....«.. 

Dal  sepio. 

Damenisation «  .  •  •  Damenisasione. 

Daneforica 

Danoise  (mosiqae).  .,.•.,  Danese* 

Danses  de  la  Styrie Balli  délia  stiria. 

Danses  Hongroises Balli  ungaresi. 

Decacorde Decacordo. 

Déchanter. •  .  «  .  •  Discantare. 

Déchargeurs Soralori. 

Déchiffrer Leggere. 

Pédamation Declamazione. 

Décousu. Scudto. 

Decrescendo 

Deductio ••••«.,. 

Degré ,  .  ,  Grado. 

Démancher Smanicare. 

Demi-jeu Mezzo  forte. 

Demi-mesure. Mezza battuCa^ 

Demi-quart.  • Mezzo  quarto. 

Demi-ton "Meizo  tuono. 

Denis  d'or 

Désaccorder Scordare. 

Descendre Discendere, 

Dessin Disegno. 

Dessus Soprano. 

Détacher Staccare. 

Pétonner Stonare. 

Piatogue DiaTogo, 
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Diagramme Voyez  Diagramma. 

Diapason 

—      Gorista. 

—  corn  diapente 

—  corn  diateiflaron .... 
Diapente 

Diapenter Diapentassare. 

Diaplionie Diafonia. 

Diaschisma 

Diasistématique Diasistematico. 

Diaspasma 

Diastaltiqae Diastaltico. 

Diastème Diastema. 

Diatessaron 

Diatesséroner. Diatesseronare. 

Diatont 

Diatonique Diatonlco. 

Diaole 

Diavolo  (cadenzadei) 

Dix-huitième Dedma  ottava» 

Dixième Dedma* 

Dix-neuvième Dedma  nona. 

Dix-septième Dedma  settima. 

Diazeuxis 

Dicorde Dicordo» 

Didascalos  cydioos 

Didyméennes Didimec. 

Dièse Diesis. 

Diéser Diesare. 

Diesis 

Dieuzeugmenon. 

—  dialonos.  .  .  . 

Différences Differenze. 

Dilettante 

Dimension Dimensionc. 

Diminué Diminuito. 

Diminuendo 

Diminution Diminnzione. 

Dinamica 

Dionysies  arcadiques Dionisi  arcadid. 

Dioxie *  Dioxia. 

Direct. Retto, 

Dis 

Discant Discantns.* 

Discord Scordato. 

Discordance Discordanza. 

Disdiapason 

Disjoint Di^giunto. 

Disposition '.  •  .    Disposizionc. 
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Dispodtionderorchestre,  f'CTKfz  Posiiioiie  d'orcbealra. 

Disputes  musicales Ltti  musicali. 

DissoDaoce Dissonanza. 

Dissonant Dissonante. 

Dissoner  .  • Dissoonare. 

Dital-liarp 

Dithyrambes Ditirambi. 

Dithyrambique DitvambiGo. 

Diton Dltono. 

Dittanklasis 

Divertissement Divertimento. 

Divisarum 

Divisi 

Division  de  l'octave Divisione  deli*  ottava. 

Division  des  rapports Divisione  de'rapporti. 

Do 

Docteur  en  musique.  •«••••  Dottore  di  musica, 

Dodécuple  de  croche Dodicupla  di  croma. 

Doigté Additato. 

Doigter Digitare. 

Dolce 

Dominante 

Dongolah  (musique  à) 

Doppia 

Dorien '.  Dono. 

Double Doppio. 

Double  barre Sbarra  doppia. 

Double  emploi. Doppio  impiego. 

Doubler  les  parties Raddoppiare  ie  parti, 

Doublette (Supplément), 

Douâème. Duodecima. 

Drame Dramma. 

Dramatique •  Drammatico. 

Druides. Druidi. 

Ductns  circumcurrens,  etc.  •  .  . 

Duettino 

Duldan. •  •  .  •  Dolcino. 

Duo Duetto. 

Dur. Duro. 

Durantistes Durantisti. 

Dutka 

Dux. 

E 


ficbole 

Echelle •  •   Scala, 


ÛÛS  TABLE. 

Echelle  harmonique.  .  .  Voyez   Scala  armonica. 

Echelles Scales. 

Echo Eco. 

Eclepsis * 

Edisses,  .  •  ^ Fascie. 

Edyse Edysis. 

Ecmélie Ecmelia. 

Ecole Scuola. 

Ecosse  (mosiqae  en) Scozia. 

Edicomos 

Edyles EdUi. 

Effet Effctto. 

Effet  théâtral Effetto  teatrale. 

Effort, sforzo. 

Egal Eguale. 

Egeris. 

Egyptiens  (mnstqae  chez  les).  .    EgizianL 

E  la. .  •  : 4 

E  la  fa 

£  la  mi 

élégie Elegia. 

Elément. Elemento. 

Elément  métrique Elemento  metrico^ 

Elévation Elevazione. 

Elinos 

Eline 

Ellipse «  .  .  .  .    Eilissi. 

Elodicon 

Embaterie Embaterion. 

Embouchure 4  •  .  .  .    Imboccatura. 

Emidiapente 

Emiditon « 

Ëmiolton 

Emmelie Emmelia« 

Empâter  •  •  • Impastare^ 

Empoongwa  (musique  à).  •  .  . 

Enchaînement  harmonique .  .  .   Goncatenazione  armonica. 

Encbiridion 

Encomiaque EncomiastiGo. 

Endématie.*. 

Enharmonie Enarmonta. 

Enharmonique Enarmonico. 

En  frappant In  battere. 

En  levant in  levare. 

Ensemble 

Enthousiasme Entusiasmo. 

Entr'acte 

Entrée 

Entrée Sortita. 
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Bolien Vcyez  Eolio, 

EïAésies. Efesie. 

Epicède Epicedion. 

EpigonioD 

'Spilène EpilenioD. 

Epimelion 

Epimelismata 

Epinette Spinetta. 

EpinidoD 

Epiodie Epîodiuin. 

Epique Epico. 

Episinaphe 

Episode Episodio. 

Epiihalame Epitalamio. 

Epitritc Epilritos. 

£pode Epodos. 

Epogodas 

Eptacorde Eptacordo. 

Equisonnance Equisonanza. 

Ermosmenon.  . 

Erotique / Erotico. 

Erotidies Erotidl. 

E  si  mi 

Espace Spazio. 

Espagne  (musique  en) Spagna. 

EsÎM-essiTO 

Esthétique.'. Estetica. 

Esthétique Estetico. 

Estribilho 

Etendue Estensione. 

Etonnement Stupore. 

Etouffoir Smorzatore. 

Etudes Studio. 

Eumelia 

Eunides Eunidi. 

Euphone Eufono. 

Eurythmie Eurytmia. 

Euterpe 

Euthia 

E?ité Sfuggito. 

Eviter Evttare. 

Evolution EToluzioue. 

Evovae 

Exacorde Esacordo. 

Excédant Eccedente. 

Excellentium 

Exception Eccezione. 

Exécuter Eseguirc. 

Exécution Esecuzione. 
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ËxharmoDîqac Voyez  Esarmooko. 

Exercices Eserdzj. 

Expression Espressione. 

ExteDsioB (Supplément). 

Extenta , 


F 

F 

Fa 

Facile 

Facture Fattnra. 

Fafclnt FafictunK 

Fala 

Fandango '.  .  . 

Fanfare Fanfara. 

Fantaisie Fantasia. 

Fantastique Faniastico. 

Farandoiile 

Farce  en  musique Farsa  in  mnsica. 

Farsia 

Fausset Falsetto. 

Fa  ut  Fa 

Faux Falso. 

Faux  bourdon Falso  bordone. 

Feint Finio. 

Feinte Finta. 

Fête  de  sainte  Cédle Fesu  di  santa  Cecilia. 

Fête  des  trompettes Festadelte  trombe. 

F  Fa  ut 

Fifre Piffero. 

Figura  corta 

Figuré Figurato. 

Figures  de  musique Figure  musicali. 

Filer  un  son Filar  un  suono. 

Fin Fine. 

Final Finale. 

Finale 

Fioritures Fioretti ,  Fioriture. 

Fistula  clvetica 

Fistula  panis 

Fistulae  physaulorum 

Flageolet Flagioletto. 

Flandre  (musique en) Fiandra. 

Fiat 

Flautlno 

Flebile 

Flèches  musicales Freccie  mosiraii^ 


TAKLK.  451 


Flexibilité Voyez  FlessiblUtè. 

Flon-FloD 

Flotta 

Flottole 

Fluide Floido. 

Flûte Flaato. 

Flûte Flaouto. 

Flûtes •  Flau. 

FlÛtet, 

Flûtiste Flaatista. 

FogHetto  

Foliesd'Espagoe Follie  di  Spagna. 

Fondamental Fondamentale. 

Fonds  de  résonnance. Piano  di  risaonanza. 

Force Forza. 

Forcer  la  voix Forzar  la  voce. 

Forlane Forlana.  * 

Forme Forma. 

Fort 

Fortbien 

Forte 

Fortepiano 

Fortissimo. .  , 

Fourche Força.. 

Fourchette 

Fourniture 

Fragments 

France  (musique  en) Franda. 

Fredonner 

Fredons 

Fugara 

Fugue Fuga. 

Fugué Fugato. 

Furia 

Fusa 

Fusée 

Fusella 


G 


G 

Ga 

Gaillarde Gagliarda^ 

Gajo 

Galoubet  ou  Flûtet 

Gamma 

Gamme Scala.. 

Gasaph •  ^ 
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Gavotte ^oyez    Gavotu. 

Gazette  musicale Gazetta  musicale. 

G^iwe Genio. 

Genres . Generi  musicall. 

Genres  doctaTcs Generi  d'ottave. 

Genres  épais  ou  serrés Gênera  spissa  o  densa 

Genus  epitritum 

Genus  raram  •  • 

Géométrique  (division) Goometrica. 

^me.  .  . Giga. 

Gmgras  ou  Gangris 

Giocoso 

Gittith 

Glicibarifono [Suppiémentl 

Gloria , 

Glosa 

Gloso  como 

Glotte Glottis. 

Gon-Gon 

Gong.  , 

Gorgheggio 

Goût Gusto. 

Gradation Gradazione. 

Graduel.  .  .  .  • Graduale. 

Grammaire  musicale Grammatica  musicale. 

Grand Grande. 

Grand-Opéra 

Grave.  « 

Gravecymbalum 

Graveur,  euse  de  musique  .  .  .   Indsore  di  note. 

Gravité Gravita. 

Grazioso 

Grecs  andens  (musique  des)  .  .    Greci  antlchi. 
Grecs  modernes  (musique  des)  .    Greci  moderni. 

Grégorien Gregoriano. 

G  ré  sol 

Gros  fa 

Gros  tambour Cassa  grande 

Grotte  harmonieuse Grotta  armonica. 

Groupe Gruppo. 

Grupctto 

G  sol  ré  ut 

Guddok 

Guet 

Guide Guida. 

Guidon Guida. 

Guimbarde Aura. 

Guiuire Chitarra. 

Cluitare  allemande. Gbitarra  tedesca^ 


TABLE.  [i^:\ 

Guitare  d'amour Foyez  Ghitarra  (ramore. 

Guitare  espagnole Ghitarra  spagnola. 

Guitare  frauçaise •  .  .  .  .  Gbitara  francese. 

Guitariste Cliitarrista. 

Gusli  ou  GusseJ 

G  ut 

Guzia 

Gymnopédie Gymnopedia. 

H 

H 

Habom-sip 

Hardi Ardito. 

Halali 

Harmadion 

Hannatias.  .  .  .  •  , 

Harmonica Armooica. 

—  à  clavecin —       a  cemlwilo. 

—  à  cordes —       da  corde. 

—  double  . —       doppia. 

—  météorologique ...  —       meteorologica. 
Harmonicon 

Harmonicorde Armonicordo. 

Harmonie Armonia. 

—  des  sphères —       delle  sfere. 

—  directe —       diretta. 

—  figurée —       figuraïa. 

—  par    rapprochement ,  —       per  approssimazionc , 

par  extension  .  .  .  per  estcnsionc. 

—  première —      «prima. 

—  progressive —       progressive. 

—  renversée —        rovesciata. 

—  rapprochée —       stretla. 

— -       séparée —       divisa, 

—  simultanée —       simnltanea. 

—  successive —       successiva. 

Harmoniphon. 

Harmonique Armonico.      « 

Harmoniste Armonista. 

Harmonomètre Armonometro. 

Harpe. Arpa. 

—  à  clavecin —    a  ccmbalo. 

—  celtique —    celtica. 

—  chromatique —    cromatica. 

—  de  David —    di  Davide. 

—  double —    doppia. 

^     d'Eole -^    d'Eolo. 
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Harpe  gigantesçiue.  .  .  Foyez  Arpa  gigantesca. 

—  harmonico- forte.  •  .  .  —    armonico-forte. 

—  irlandaise*  .,,..,.  —    irlaadeae. 

—  teutonique  ...,,..  *  —    teutonica. 

—  thébaiDe —    tebaoa. 

Harpiste Arpista. 

Harpo-Lyre {Supplément,) 

Harpu 

Hatamo 

Haatt)ois Oboe. 

Hautboïste Oboista. 

Hébreux  (musique  des  > Ebrei. 

Hélicon Elicona. 

Hélicon  de  Ptolomée Elicona  di  Tolomeo. 

Heures  canoniques Ore  canonicbe. 

Hîalemos 

Hierodrame 

Homoeoptoton 

Homologue Omologo. 

Homophonie Homophonia. 

Hongne  (musique en) Ungheria. 

Horae  regulares 

Hottentots  (musique  des).  .  .  .  Ottentoii. 

Huit  pieds Otto  piedi. 

Hydraulos 

Hyménée Hymeneon. 

Hymeos 

Hymne Inno. 

Hymni  saliares 

Hypocriticos. 

Hypocfarema 

Hypothoros 

I 

ladnthies ladnti. 

Idée Idea. 

Illusion IHusione. 

ïambe lambus. 

lambique lambicom. 

Imagination Immaginazione. 

Indtation Imltazione. 

Immutabilis 

Impair Impari. 

Imperfectio 

Improvisateur  mécanique  ....  Machina  di  notazionc. 

Improvisé Estemporaneo, 

Improviser Improvisare. 
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Incomposé f^oyes  Incomposto. 

Inconcinnt 

Incorrect lacoretto. 

Inde  (mosique  dans  T)  »  .  .  «  .  In^a. 

Indigitamenta 

Influence  de  la  musique Inflnenza  délia  musicn. 

Inganno 

Inhambam  (musique  à) 

Inharmonie Anarmonia. 

Innocentcmente 

Instrumental Istrumentale. 

Instrumentation Istrumentazione. 

Instrumentiste Istrumentista. 

Instruments Istrumenti. 

Intellig:ible Intclligibile. 

Intendant  de  musique Intendente  di  musica. 

Intense Intenso^ 

Intensité Intensità. 

Intercaler Metter  dcntro. 

Intermède Intermezzo. 

Intervalle :  •  •  •  Intervallo. 

Intervalle  composé,  etc  .  !  .  .  .  Intervallo  composto. 

Intonation Intuonazione. 

Introduction Entrata. 

—       Introduzione. 

Invention Invenzione. 

Inversion Inversione. 

Inviiatorinm 

lo-Bacchus 

Ionien lonlo. 

Ipochrema 

Irlande  (musique  en> Irlanda. 

Italie  (musique  en) Italia. 

Ithoméennes Iihomei. 

Ithyambe Iihymbos. 

laies lulos. 


Javanais  (musique  chez  les).  .  . 

M Gelto. 

Jeu Giuoco. 

Jeux  capitolins Giuochi  capîtolinl. 

—  chrysanthiniqucs —    crisantiniei< 

—  istmiques —    istmici. 

—  néméens —    nemei. 

—  olympiques —    oKii!q[)iri* 

-^    p>lhiques —    pkiri* 
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Jongleurs Voyez  Glocolari. 

Jouer Sonnare. 

Journal  de  musique Giornale  di  musica. 

Jugements  en  musique Giudizio  musicale. 


K 


Kabaro 

Kalamaica 

Karaklausithyron .  .  . 

Kas 

Katakeleusinos.  •  .  . 

Ke 

Kebraus. 

Keman 

Kcrrena 

KooranlLO  (musique  à) 

Krotalon 

Kussier 

Kwetz. 

Kyrie 


La 

Lamentable Lacrimo60,Lamentevole« 

Lamentations  de  Jérémic.  .  .  •    Lamentazioni  di  Geremia. 

La  mi 

Lamnatezéach 

Landler 

Langoureux Languido. 

Langue  musicale Lingua  musicale. 

Languette Lingua. 

Lapa 

La  ré 

Larghetto.  •  •  • 

Largo 

Larigot •  .    (Supplément). 

La  sol 

Lauda  Sion  salvatorem 

Laudi 

Leçon 

Leçons Lezioni. 

Légèrement Leggiermente. 

Leggiadro 

Lento 

Lepsis 
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Ijateon  de  la  toix.  .  .  .  Vcyez  Legatura  di  ?oce. 

licence Licenza. 

Lichaka 

Ljchanos.  . 

J'î^ • Legato. 

I->Gr- Legare. 

Ligature  ,  Uaison Legatora. 

ï^e Linea. 

Ligneam  psalterimn: 

Limma 

Lineea 

Linon 

Linon  asma 

Lira  da  gamba 

Litanies. Litanie. 

Lithographie  mosicale Litograûa  musicale» 

Lo 

Loco 

Lolicfamiom 

langue Longa. 

Loore 

Lacernario 

Xucernitates» 

Lttdl  magister,  Lndi  moderator. 

Lugubre..  . 

Lundu  ou  Landu 

Luth Lîuto. 

Luthier Ltutere. 

Luttes  musicales. Gare  musicali* 

Lydien Lidio. 

Lyre Lira. 

—  à  bras —  da  braccio. 

—  allemande —  tedcsca; 

—  barberina —  barberina. 

Lyrique Lirico. 

Lyro-Guitare. Lira  chitarra. 

M 

M 

Ma , 

Maanim  ou  Minaghegfaim.  ... 

Madrigal Màdrigale. 

Madrigalesque Madrigalesco. 

Maestoso * 

Maestricelli 

Maestro 

Maestro  di  concerto 

Mogade , 
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Magasin  de  musique.  .  .  Voyez  Magazzino  di  musica. 

Magnificat 

Magnifique Magnlfico. 

Magrefa 

Main  harmonique Mano  armonica. 

Maître  de  chant Maestro  di  canlo. 

Maître  de  chapelle Maestro  di  capella. 

Maître  de  musique Maestro  di  musica. 

Maîtres  chanteurs Maestri  cantori. 

Maîtrise 

Majeur Maggiore. 

Malgaches  (musique  chez  les) .  • 

Mancando 

Manche Manico. 

Mandoline Mandolino. 

Mandore Mandora. 

Manero 

Manuductor 

Marabba 

Marcato 

Marche Marcia. 

Marimba  des  Gafres 

Martaban  (musique à) 

MarteUé Marlellato, 

Martellina 

Marteau Maricllo. 

Maschio 

Maschrokita . 

Mask 

Masques Mascherc. 

Masses Masse. 

Massnrka 

Matraca 

Maures  (musique  chez  les)  .  .  .    Mori. 

Maxime. Massima. 

Maxime Massiroo. 

Me 

Media. 

Mediante 

Mediarum  extenta. 

Medio 

Médium 

Meleket 

Mellamas 

Mélismatique Melismatico. 

Melismi 

Melodica 

Melodicoo 

Mélodie Melodia. 


TABI.K.  459 

Mélodieux yifyez   Melodioso, 

Melodion 

Mélodiste Melodista. 

Mélodrame Melodramma, 

Mélomane Meiomoniaco. 

MélomaDie Melomania. 

Mélopée Melopea. 

Mélophare Melofaro. 

Méloplaste Meloplasto. 

Melos. 

Melosorganicum 

Menatzach 

Ménestrels. Meneslrierl. 

Meneum 

Meno 

Menaet MioiieUd. 

Merula 

Mescal 

Mese 

Mesochoros 

Mesodus  acutior 

Mesodos  gravior 

Mesoide 

Heson 

Mesonyctikon 

Mesopycni 

Messe Mcssa. 

Mesure Misora. 

Mesore  de  la  respiration Misura  del  fiato. 

Metabolae 

Métal Métallo. 

Méthode Metodo. 

MeibsUotb 

Mètre Métro. 

Métronome Metronomo. 

Mexique  (musique  dans  le)  .  .  . 

Mezilothaim 

Mi  .  .  .• 

Mi  fil  est  dlabolus  in  musica.  .  . 

Mi  la . 

Mineur  ', Minore. 

Minime Minima. 

— Minifflo. 

Miré 

Mise  de  voix Messa  di  voce. 

Miserere 

Missel Messale. 

Mitos . 

Mixis 


uw 
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Mixo-Lydien ycyez  MJssolidio. 

Mixte -.  Misto. 

Mixture Mistura. 

Mode Modo. 

Modéré. Moderato. 

Mode  relauf. Modo  somi 

Moderne  (mosiqae) Modema. 

Modinha 

Modus  minor  perfectos 

Modus  major  imperfectus .  .  .  . 

Modos  pythicos 

Modulation Modnlazione^ 

Moduler Modalare. 

Moelleux Pastoso. 

Moldavie  (musique  dans  la) .  .  .  Moldavia. 
Monaule  ........  y  ..  . 

Monférine Monferina, 

Monocorde Monocordo, 

Monodie Monodia. 

Monodrame. Monodramma, 

Monologue Monologo. 

Monotonie Monotonia. 

Monter Ascendere. 

Monter  des  cordes Incordare,  Incordatura* 

Montre (Supplément). 

Mora 

Morceau Pezzo. 

Morceaux  d^ensemble Pezzi  concertati. 

Mordante Mordente. 

Morendo 

Mosso,  piu  Mosso 

Mothon 

Motif Motivo. 

Motet Moteito. 

Mouyement Movimento. 

Mouvement  harmonique Moto  armonico. 

Multiplication  des  rapports  .  .  .  Multiplicazione  deVapporfi. 

Musée  de  musique Musco  di  musica. 

Muses Muse. 

Musette Mustita. 

Musical Musicale. 

Musicalement Musicalmente. 

Musice  vivere 

Musicien Musico. 

Musigue  (histoire  de  la) Musica. 

Musique  à  coups  de  canon.  .  .  .  Musica  a  colpi  di  canooe. 

Musurgos 

Mutation  (jeux  de) 

M^iÇnces Mnlarione. 
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Mae  d«  la  voix Voyez   Mulaiîone  délia  voc«. 

Mnrky 

Muth-Labben 

Mylothros 

Mystères Ludi  scenici  spirituali. 

N 

Nabia ,  Nablum  ou  NebeL    .  .  . 

Nafiri 

Nagaret  .  '. 

Naturel Naturale. 

NatoreL Naturalezza. 

Nazard 

Nechiloth 

Néginoth 

Nei 

Nekabhim 

Nemia  ou  Naenia. 

Néronéennes Neronei. 

Nete 

Netoides 

Neumè.  •  • •  .  .   Neuma. 

Nexus . 

Ni 

Nicolo 

Noble Nohile, 

Nocturne Notturno. 

Noels 

Nœud Nodo. 

Neuvième Noua» 

Nome Nomo. 

Non  troppo 

Noue.  .  .  , Noua. 

Nonuple  de  croche Nonupla  di  croma. 

Notation Notazione. 

Note  accidentée Nota  accidentata. 

Note  à  double  queue Nota  con  doppia  gamba. 

Note  caractéristique Nota  caratteristica. 

Note  contre  note Nota  contro  nota. 

Note  couronnée Nota  coronata« 

Note  de  passage Nota  di  ^ 

Note  déliée Nota  sciôita. 

Note  double Nota  doppia. 

Note  et  parole Nota  e  parola. 

Note  harmonique  accessoire. .  .    Nota  armonlca  accessoria. 

Note  liée Nota  legata. 

Note  martelée Nom  marlellala. 
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Note  piquée yqyez  Nota  pîccheUala. 

Note  portée Nota  portata. 

Note  pointée Nota  puntata. 

Note  principale Nota  principale. 

Note  sensible Nota  sensibile. 

Note  syncopée Nota  sincopata. 

Noter.  .  .  .  I Notare. 

Notes Note, 

Notes  surabondantes Note  sarabondantL 

Noteur 

Numerus  sectionalis 

o 

o 

Obligé ObOgato. 

Oblique Obliquo. 

Obs^es Esequie. 

Obsdné Ostinato. 

Occentores 

Ocbetus 

Octa>ier Strasuonare. 

Octacorde Ottacordo. 

Octave Ottava. 

Octaves  et  quintes  prohibées.  .    Ottave  e  quinte  proibite^ 

Octavin Ottavino. 

Octochordum  Pythagorae.  .  .  . 

Octœcus 

Oda  on  Ode 

Odéo  ou  Odéon 

Odeofone Odeofono. 

Œuvre Opéra. 

Offertorium 

OfGce  divin Offidodivino. 

Olophyrmos 

Ombreggiamento  délia  voce.  .  . 

Omnes 

Ondulation Ondeggiamento. 

Ondulation  de  Tarcfaet Ondeggiamento  deir  arco. 

Onzième Undectma. 

Opéra Opéra. 

Opéra-ballet 

Opérette Operetta. 

Ophicléide 

Oratorio 

Orchestre Orchestra, 

Orcbestrino 

Orchestrion 
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Ordinaire Foyez  Ordioario. 

Oreille  musicale Orecchio  musicale. 

Organajo 

Organe  de  la  musique Organo  délia  mosica. 

Organe  de  Foule Organo  uditorio. 

Organe  de  la  voix Organo  di  ¥oce. 

Organino 

Organiser Organizzare. 

Organiste Organista. 

Organographie  •  • Organografia. 

Organo-lyricon .Organo  lirico. 

Orj^num 

Orgies Orgia. 

Orgue Organo. 

Orgue  à  cylindre Organo  cillndrico. 

Orgue  expressif.  . Oi^ano  espressivo. 

Orgue  hydranliqoe Organo  idraulico. 

Orgue  pneumatique Organo  pneumatico. 

Orgue  portatif. Organum  portatile. 

Original Originale. 

Originalité Originalità. 

Ornements Ornamenti. 

Orpheoreon. 

Orphica 

Ossea  tibîa 

Ouïe Udito.. 

Ouverture 

Oxybaphon  musikeu 

Oxyphonos 

Oxypycni 


P 

Paen 

Pair Pari. 

Palaeomagadls 

Palalaika 

Palmula. 

Panaulon 

Pandore. •  . 

Pandura 

Pandurina 

Pan-harmonicon Panarmonico. 

Pan-mélodicon 

Pantalon 

Papier  réglé Carta  di  musica. 

Paradiazeuxis 
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Paradoxus 

Parakeleusticon 

ParakoutakioD 

Paramese,  Paramete 

Paranze 

Paraphonie Voyez  Parafonia. 

Paraphoniste Parafonisia. 

Parfait Perfeito. 

Parodie Parodia. 

Paroles Parole. 

Parriiésie Parrhesia. 

Partie. Parte. 

—  dominaDle —    dominante. 

—  extrême —    estrema. 

—  fondamentale —    fondamental  e< 

—  inférieure —    inleriore. 

—  moyenne —    média. 

—  supérieure —    superiore. 

—  suprême —    suprema. 

Parties  réelles Parti  reali. 

Partimenti 

Partition Partitura. 

Parypate 

Passtcaille 

Passage Passagfioi 


Passion Passione. 

—  de  J.-C Passio. 

Passionné Appassionato. 

Pastiche Pasliccio. 

Pastorale 

Pat-long 

Pathétique Patetico. 

Pathos 

Patte  à  régler Rastro. 

Pause Pausa. 

—  générale Pausa  genei*ale. 

Pavane 

Pavillon Padiglione. 

—  chinois Pardiglione  chinese. 

Pean 

Pectis 

Pédale 

Peinture  musicale. Pittura  musicale. 

Penorcon 

Pentacorde Pentacordo. 

Pentadicus  concentus 

Pentatonon 

Pentecontachordon 
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Per  aniii 

Percussion Vcyez   Percnssioae. 

Perdendosi 

Perfectionnement Perfe&onamento. 

Perfidia 

Période. Periodo. 

Périodologie Periodologia. 

Périodonique Periodonicos. 

Péroraison Peroraâone. 

Perpétuel Perpetno. 

P«-  thesin 

Pesant Pesante. 

Petit Piccolo. 

Petteia. 

Philharmoniqae Filarmonico. 

Philologique Philologica. 

Phonagogue Phonagogus. 

Phonasqne Fonasco. 

Phorbeia 

Phonninge Phonninx. 

Photinge Photinx. 

Phrase Frase. 

Phraser. Fraseggiare. 

Phrygien Frigio. 

Physharmonica 

Physiologique  (musique)  ....   Phisioiogica. 

Pianissimo 

Pianiste Pianista. 

Piano 

Piano Pianoforte. 

Piano  éolique 

Piano-forté 

Piano  mélographe 

Pied Piede. 

Pieno 

Pilaudes 

Piqué Pichetuto. 

Pisme. 

Più 

Pizzicato 

Plagal Plagale. 

Pkigiat Piagio. 

Piain-chant Gantocorale. 

—       Ganto  fermo. 

Plaisanterie 

Plaisanteries  musicales Scherzî  muncali. 

Plasma 

Plectre Plettro. 

Pleciro-eaphone 

TOM.  II. 
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Plein-Jeu frayez    {Supplément). 

Pleximètre Plessimetro. 

Plique Plica. 

Ploke 

Po 

Pochette 

Poco 

Poîkilorgae 

Point Punto« 

Pointer Poniare. 

Polonaise.     Polacca. 

Point  d'arrêt Fermata. 

Polisimasie  harmonique Polisimasia  armonica* 

Polycéphale Polycephalos. 

Polycorde. Policordo. 

Polymnie Polinnia. 

Polyphonique.  ...  « Polifonico. 

Polyplectron 

Polyplectrum 

Pompe Pompa. 

Pompeux Pomposo. 

Ponctuation Interpunzione. 

Pont-neufe 

Porté Portato. 

Portée Rigo. 

Portugal  (musique  en) Spagna. 

Port  de  voix Portamento  délia  voce. 

Position  de  la  main Portamento  délia  mano» 

Position  des  pieds Portamento  de'  piedi. 

Pleme  (musique) Piena. 

Politique  (musique; Politica. 

Positif. Positivo. 

Position Posizione. 

Position  de  la  bouche Posizione  délia  bocca. 

Position  du  corps Posizione  del  corpo. 

Pot-pourri 

Praefectus  cori 

Pratique Pratico. 

Pratique  (musique] Pratica. 

Précenteur Precentore. 

Prélude Preludio. 

Préluder Preludiare. 

Premier,  ère Primo. 

Première  intention Prima  intenzionc. 

Premier  violon Primo  violino. 

Préparation Preparazione. 

Préparer Prepararc. 

F^resser Accclerare. 

Preslant 
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Prestissimo 

Presto 

Pretrelli 

Prière frayez  Preghiera. 

Prima  donna 

Prime. Prima. 

Prince Principe. 

Principal Principale. 

Principalium  extenta^ 

Principalis  mediariiim 

Principalis  principalium 

Principe  harmonique Prindpio  armonlco. 

Prise Presa. 

Proasma 

Proaulion 

Professeur  de  musique Professore  di  musica. 

Progression Progressione. 

Progression  des  intervalles..  .  .  Progressione  degJ' intervalli. 

Progymnastique Progymnastica. 

Prohibé Proibito. 

Projectio 

Prolation Prolazione. 

Prolepsis 

Prononciation Pronnndff. 

Prope  média 

Proportion  d'orchestre  .....  Numéro  d'orchestra. 

Proposition Proposta. 

Propriété Propriété. 

Propriété  des  sons  et  des  tons  .  Propriété  de'  suoni  e  dei  tuoni.. 

Prose Prosa 

Proslambanomène Proslambanomenos. 

Prosodie Prosodia. 

Prosodies Prosodie. 

Prosodium 

Protée Proteus. 

Prothèse Prothesis. 

Protopsaltes 

Psalmîste Saimista. 

Psalmistes Salmisti. 

Psafanodie. Salmodia. 

Psalterion Salterio. 

Psalterion  allemand Salterio  tedesco. 

Psalterion  persan Salterio  persano. 

Psaume Salmo. 

Punta  d'arco 

Pupitre Leggio. 

Pyrrhique Pyrrichius. 

Pythagoriciens Pittagorici. 
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Q 

Quadridniam 

Qaadriglia 

Qualité  du  son Foyez  Qualità  del  suodo. 

Quantité  des  sons  musicaux.  •  .  Quantità  de'  suoni  musicalk 

Quart  de  soupir Quarto  d'aspetto. 

—  <le  ton —     di  tttono» 

Quarte Qnarta. 

—  du  ton.  . —     tonL 

—  quinte —     quinta. 

—  sixte —    sesta. 

Quasi  syncope 

Quaternaire Quaternario. 

Quatorzième  . Décima  quarta. 

Quatridnia 

Quatuor Quartetto. 

Queue Cordiera. 

Queue Gamba. 

Quinquatria  minora 

Quinque 

Quinte Quinta. 

Quintes  prohibées Quinte  proibite. 

Quintette Quintetto. 

Quinzième Décima  quinta.. 

Quodlibet 

R 

Rabana 

Racler 

Radeur 

Redoublé Raddoppiato. 

Redoublement. Raddoppiamenia. 

Rallentando 

Ramage 

Ranz  des  vaches 

Rapport  des  intervalles Rapporto  degP  intervalli. 

Rapsodes Rapsodi. 

Rasette Gompressore. 

Rasgado 

Ratio  dupla.etc 

Ré 

Rebec Ribeca  on  Ribeba. 

Réduction Riduzione. 

—  des  rapports  des  intervalles.       —  de'  rapporli  degl*  intervallî. 
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Réduire Voyez  Rldurre. 

Réel Rcale. 

Récit 

Réciter Recitare. 

Récitant Recitante. 

Récitatif. ReciUtivo. 

Reductio 

Reductio  modL 

Refrain 

Régale 

Registres  d'oiigae Registri  d'organo. 

—  de  la  voix —    di  voce. 

—  deripiène. —    diripieno. 

Règle Regola. 

—  d'octaye —    d'ottava. 

Régleor 

Reglnre 

Régulier Regolare. 

Ré  la 

Relatif. Somidiante. 

Relation Relazione. 

—  non  harmonique. ...        —       non  armonica. 

Rentrée {Supplément). 

Renversé Rivolto. 

Renvoi Ripresa. 

Répercussion Ripercussione. 

Réplique Replica. 

Répons Responsorio. 

Réponse Riposta. 

Repos Riposo. 

Reprendre  haleine Prender  ^to. 

Reprise Riiornello. 

—  de  Tarchet Ripiego  d'arco. 

—  d'un  opéra 

Requiem 

Résol 

Résolution Risoluzione. 

Résonnance Risuonanza. 

Retard  ou  Suspension Ritardo  o  Sospensione. 

Rétrograde Retrogrado. 

Rhythme Ritmo. 

Rhythmique Ritmico. 

Rhythmopée Ritmopea. 

Rhétorique Retorica. 

Ricercare  ob  Ricercata % 

Rigaudon  ou  Rigodon 

Riieh 

Rinforzando 

Ripiène,  Remplissage Ripieno. 
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Risolato 

"""•f"*"»- I'<0'ez  RitorneUo. 

Roi  des  T^olons.  ...      Re  de' «olonisti. 

HomaiM  (musique  chez  les).  .  .  Romani. 

S""»»** Romanza. 

Soiïr:::::::::--  «-<^- 

««««c Rosalia. 

S™* Rosa. 

S«f«"> Canna. 

Rota 

iJ""J»«'e .■.■.■  Volata. 

Roulement rou^. 

Runa 

Russie  (musique  en).  ...  !  !  .'  Raggia. 


S 

Sabot Zoccolo 

iSS!'!  :  :  :  :  :  : .'  :  :  :  :  (««w'«^«/.) 

Salpinx ! 

Saltarelle Saltarello. 

Salve  regina 

Sambucel-yncée Sambuca  Uncea. 

aambuque Sambuca. 

Sanctus 

S^Mïdale Scabello. 

Santur 

Saut salto. 

Sautereaa Salterello. 

Sauteuse (SupplémenU) 

Sawardin 

Scaldes ScaklL 

Scène scena. 

Scherzando 

Scherzo 

Schisma. 

Schoenion 

Schofar 

Scholiasma 

Schryari.  ...  «  

Scindapsos 

Scolies 

Scordatura 

Sdnicciolo  enbarmoniqtie.  .  .  .    Sdrucciolo  cnai*iiioiiico». 
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Second Voyez    Seconde. 

Seconde Seconda. 

Seconder Secondare. 

Segue 

Seguidille .  .  .    Seguidilta. 

Selah . 

Semelographie Semeiografia. 

Sementerion 

Semi . 

Semi-brève Semibrevc. 

Seml-diapente 

Semi-diatessaron 

Semi-diion Semiditono. 

Semifusa 

Semi-minime Semiminima. 

Semitoniam  flctum 

Senûtonium  modi 

Semitoniam  naturale 

Semplice 

Sensible Sensibile. 

Sensibilité , .    Sensibilità. 

Sentiment. Sentimento. 

—  de  l'art —         d*arle. 

Sentimental Sentimentale. 

Senza 

Senza  organo 

Septième Settima. 

Séquence Seqaenza. 

Séraphine 

Sérénade Serenata. 

Sérieux Serio. 

Serinette 

Serpent Serpentone. 

Sesqoialtère Sesquialtera. 

—  majeure  imparfaite.  —        maggiore  imperfetta. 

—  —      parfaite .  .  —  —       perfetta. 

—  mineure  imparfaite.  —       minore  imperfetta. 

—  —     parfaite .  .  —  —     perfetta. 
Scsqui-octave Sesquiottava. 

Serwuri 

Sextolet Sestina. 

Sextuor Sestetto. 

Sextuple  de  croches Sestupla  di  crome. 

—  de  doubles  croches.  •  .        —     di  semicrome. 
Sforzando ,  sforzato 

Sharp 

Si 

Sicilienne Siciliana. 

Signa  intensionîs 
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Signes Fcyez    Segni. 

Silence Pausa. 

Simili 

Simikion 

Simple Semplice. 

Simplicité : Semplicità. 

Simulatae  claosolaram  finldones. 

Sine  keman 

Singel  korlhol 

Sino  al  fine,  sino  al  segno  .  .  . 

Sirènes.  , Sirène. 

Sirenion 

Sistre Sistro. 

Sistre  des  nègres Sistro  de'negri. 

Siticines 

Sixte Scsta. 

Smorzando 

Société  philharmonique Sodetà  filarmonlca. 

Sol 

Solennel Solenne. 

Sol  fa 

Solfa  ou  Zolfii 

Solfège Solfeggio.. 

Solfier  ou  Solmiser 

Solla 

Solmisatio  Belgica 

Solmisation Solmisazione. 

Solo 

Sol  ré 

Sol  ut. 

Solution Soluzione. 

Somme  des  rapports Gopula  de' rapportL 

Sommier Somiere. 

Sonate Sonata. 

Sonatine Sonatina. 

Sonner Sonare. 

Son Suono. 

—  céleste —    céleste. 

—  de  voix —    di  voce. 

—  générateur —    generatore. 

Sonnerie Pezzi  musicali. 

Sonomètre Sonometro. 

Sonore Sonoro. 

Sonorité Sonorità. 

Sons  antiphones. Suoni  antifoni. 

—  concomitants —  concomitant!. 

—  flûtes —  flautati. 

~  harmoniques —  armonid. 

—  mobiles Soni  mobiles. 
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Sons  scabtes voyez   Sonî  stantes. 

Sonos. 

Sopra  ana  corda 

Soprano 

Sordone  

Sostennto 

Sotto  Yoce 

Souffleur  d'oiigae Tira  mantid. 

Soupir Req^. 

Sourd. i  .  .    sordo. 

Sourdine Sordina. 

Sou8.  • Sotto. 

Sousdonunante !..   Sottodominante. 

Sousmédiante Sotto  mediante. 

Soustraction  des  rapports.  .  .  .   Sottnaionede*rapporti. 

Spondéasme Spondeiasmos. 

Spbekinsmos 

Spiccato 

Spiritoso 

Spondanies 

Stabatmater 

Stéphanite 

Stentando 

Sticliodes Stichodi. 

Stretto,  più  stretto 

Sirette Stretia. 

So-ophe.  .  '.  '.  \  \  \  \\\\  \  \   sirofa. 

SttbprindpaÛs  mediarum  .... 
—         prindpalium  .  .  . 

Subsilia. 

Succentores. 

Suède  (musique  en) Sveiia. 

Sul  ponticeUo 

Suite.  . 

S^jet Soggetto. 

Sumphoneia 

Sumptio 

Suppression  de  mesure Soffocamento  di  battota. 

Sur Sopra. 

Suraigu. Sopracuto. 

Surdastrum 

Superacnta  loca. 

Snperdlium 

Snperparticularis,  etc 

Suspension Sospensîone. 

Sotonique Sopratonica. 

Style Stile. 

TOiaiL  1% 
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Syllabique l^cyez  Sillabico. 

Syllabes  arétines SUlabe  aretine. 

Symétrie  .  ; Simmetria. 

Symétrique Simmetrico. 

Sympathie  des  sons Simpatia  di  saoni. 

Symphonie Sinfonia. 

Symphonies  à  programme  on  his- 
toriques.    Sinfonie  a  programma  o  istorirho. 

Symphonie  caractéristique.  .  .  .  Sinfonia  caratteristica. 

—  concerunte Sinfonia  concertata. 

Symphoniurgia 

Synaphe  

Syncope Sincope. 

Synnemenon 

—  dlatonos 

Syringe Siringa. 

Syringes 

Systaltique Slstaltico. 

Systemata 

Systématique Sistematico. 

Système Sistema. 

Syzygia 

T 

T 

Tablature Intavolatura. 

Table  dliarmonie Tavola  armonica. 

Tabler Tavola  armonica. 

Taœt 

Taille 

Talent Talento. 

Tambour Tamburo. 

Tambour  de  Basque 

Tambour  (gros) Tamborone. 

Tambourin 

Tambour  roulant 

Tam-tam 

Tapon 

Taragato-sip 

Tarantelle Tarantella. 

Tarantisme Tarantismo. 

Tasto  solo 

Touche Tastalura. 

Taun 

Tasdlli 

Te  Deum  laudamus 

Tempérament Temperamenio. 
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Tempo  di  Marcia . 

Tempo  di  Minuetto 

Tempo  Giusto 

Tempo  primo 

Temporiser Viryez    Temporeggiare. 

Tempo  rubato 

Tempe Tempo. 

Temps  foible Tempo  debole. 

Temps  fort Tempo  forte. 

Temps  sensible Tempo  sensibiic. 

Tempiis  imperfectom 

Tempus  perfectum 

Tempus  vacuum 

Teneidos 

Ténor Teaorc. 

Tenorium 

Tenue Tenma 

Ternaire Ternario. 

TerpodJmn. Terpodio. 

Tertia  conjonctarum 

Tertia  divisarum. 

Tertia  excelientium 

Tertia  modi 

Ter  unca 

Teraetto Trio, 

Testudo 

Tête Testa. 

Tétracorde Tetracordo. 

Tetracomos 

Tetradiapanos 

Tetraoedios 

Tetratonon 

Thème Tema. 

Théorbe Tiorba. 

Théoricien Teoretico. 

Théorie  musicale Teoria  musicale. 

Thesis. 

Thiasos 

Tibia 

Tibia  embataria 

Tibia  multisonans 

Tibia  sistidnum 

Tibia  utricularis 

Tibiae  bifores 

Tibiae  gallicae 

Tibi»  inflexae 

Tibix  oMiquae 

Tibiae  pares 

Tibilustrium 
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Tierce Voyez  Ter». 

Tierce  de  Picardie 

Tiere  de  son Tena  parte  di  suono. 

Timbales Tlmpani. 

TimlMilier. Timpanista. 

Timbre  de  yoix MetaUo  di  yoce, 

Tunbre Colore  de'  suoni. 

îiSTabiiim:::::::::  ^'-pp^^^-^ 

Tipo 

Tirade 

Tiranna,  Tonadilla. 

Tiî?Stto:  :  :  :  :  :  ;  :  ./\  ^^"^p^^""^'^ 

Tirer  du  son Gavare  il  suono. 

Toccate Toccata. 

Tocoato 

To  ho  to 

Ton Tnono. 

Tonal Tonale. 

TonaUté TonaUtà. 

Tone 

Ton  entier Tuono  intero. 

Toniqne. Tonlca. 

Ton  majeur Tnono  maggiore. 

Ton  minenr Tuon  minore. 

Ton  relatif Tuono  relatiyo. 

Tons  de  chasse Tnonl  di  cacda. 

Tons  d'église Tuoni  ecdesiastici. 

Tons  feints Tuoni  finti. 

Tons  ouverts Tuoni  aperti. 

Tons  transposés Tuoni  trasportati. 

Toph  ou  Tof 

Toquet Toccato. 

Torok-sip. 

Torropit 

Touchant Gommovente. 

Tractas 

Tragédie Tragedia. 

Trait (Supplémeni.) 

Traité Trattato. 

Transition Transizione. 

Transition  enharmonique.  .  .  . 

Transitas 

Transitas  Irregularis 

Transitas  regâaris 

Transposé Trasportato. 

Transposer Trasportare. 

Transylvanie  (musique  en).  •  •  Tran^vania. 
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Trayailier Foyez   Lavorare. 

Treizième Tena  décima. 

Tremolando 

Trémolo 

Triade 

Triangle Triangolo. 

Trias  armonica 

Trias  deûdens 

Triciniom 

Triemitoniom 

Trigonon 

Trille Trilk). 

TriUer Trillare. 

Trimeles 

Trio 

Triolet Tenliia. 

Tripbon Trifono. 

Triple  (mesm-e). Tripola  on  Tripla. 

Triplé Tripllcato. 

Tris  diapason 

Triie 

Trite  diezengmenon 

Trite  hyperbolaeon 

Trite  synnemenon 

Triton 

Trivial Triviale. 

Trochée Trocheo. 

Troisième  son Terzo  suono. 

Trombone 

Tromboniste Trombonlsta. 

Trompe. Tromba  di  caccia. 

Trompette Tromba. 

—        Trombetta. 

—  à  pistons 

—  argive Tromba  argiva. 

—  celtique —  celtica. 

—  chinoise —  chinese. 

-<*  gauloise —  gallîca. 

—  marine —  marina. 

—  moyenne —  média. 

—  paphlagoniqne.  ...  —  paflagonica. 

—  romaine —    romana. 

Trompetter Trombettare. 

Trompettiste Trombettatore. 

Tropes Tropi. 

Troubadours Gantori  provenxali. 

Tselselim 

Tuba 

Tuba  hercotecnica 
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Turquie  (musique  en).  .  Visyez    Turchia. 

Tutia  foraa 

Tutti 

Tuyaux  d'oiig^ue. Canne  d'organo. 

Typotone 

JTypograpbie  musicale Stamperia  di  musica. 

Tyrolienne Tirolese. 


u 


Ugab 

Ultima  conjunctarum 

Ultima  diiisanim 

Uitima  excellentium 

Unca 

Unichordnm 

Union  des  registres. Unione  de'  registri. 

Unisson Prima. 

Unisson Unissono. 

Unité Unità. 

Uomo  (primo) 

Uranion 

UL Do. 

Ut  fa 

Ut  queant  Iaxis 


V 

Valeur  des  notes • .  .  .  Valor  deile  note. 

Valse Walzer. 

Variations Variazioni. 

Varier Variare. 

Variété Varietà. 

Vaude^Ue 

Velches  (musique  chez  les).  .  . 

Vêpres Vespero. 

Verbnnkos ;.  .  .  . 

Verillon 

Vérité  d'art Vcrftà  d'arte. 

Verset Versetto. 

Vibration.  . Vibraâonc. 

Vibré Vibrato. 

Vide  (à) Vuolo. 

Vide  (musique) Vuota. 

Vielle 
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Vielleur,  euse 

Vilanelle Voyez   VillaneUa. 

Villancico 

Viola  di  spalla 

Viola  pomposa 

Viola  tenore 

Viole Viola. 

Viole  d'amoor Viola  d'amorc. 

Viole  de  i>ourdon .'    Viola  di  bordone. 

Vlolicembalo  • 

Violino  piccolo 

Violiste • .  .    Violista. 

Violon Violino. 

Violoncelle Violoncello. 

Violoncelliste Violoncellista. 

Violoniste Violinista. 

Violone 

Virtuose Virtuoso ,  a. 

Virtuose  de^chambre Virtuoso  di  caméra. 

Vitaliens Vitaliani. 

Vivace 

Vocal Vocale. 

Vocalisation Vocalizzo. 

Vocaliser . Vocalizzare. 

Voces  aredns 

Voces  belgicae 

Voilé Velato. 

Voix Voce. 

Voix  angélique Voce  angelica. 

VoU  blanche Voce  bianca. 

Voix  extérieures Vod  cxteriori. 

Voix  humaine Voce  umana. 

Voix  intermédiaires Voci  intermedie. 

Voix  de  poitrine Voce  dipetto. 

Voix  principale Voce  principale. 

Voix  de  ripiène Voce  di  ripieno. 

Voix    solo Voce  a  solo. 

Volate,  Volatine 

Volte 

Voldpresto 

Volume 

Volute Riccio. 

Voyelles  prohibées Vocali  proibiie. 

V.  S 
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W   .    .    . 

Walnica 
Webeb. 


Xacara 

Xenorphica.  .  . 
XylbarmonicoD. 
Xyloiigaiion. .  . 


Za.  . 
Zorna 


w 


X 


z 
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TRADUCTIOF. 
Le  Teu  oii  est- il?  Dans  l'île  Christine.  A  cpjot  sert  ce  feu? A  rôtir 
rénneuii!  Allumons  du  feu!  Rôtissons- le!  Fous  le  tenons!  il  loubit 
s'échapper!  il  est  mort!  sa  soeur  pleure:  ses  parents^  ses  enfants 
pleurent  !  Premier  jour^  second  jour,  troisième  jour,  quatrième  jour, 
cinquième,  sixième,  septième, huitième,  neuvième,  diiième  jour. 


FIG.'M. 


P1G.S5. 


yiG.S7.. 


-a— 

7 

— n — 

l~~" — 1 
fT" — I 

-r- 

t 

— 0 

VIG.  M. 


Ht  "Ù"  ^ 


TRADUCTIOH. 
Je  ne  veui  pas  ni'enibarquer»parce<|tt'il  est  certain  queceoiquî 
liMÎguent,  n'arment  pas  tous  au   port. 


pic;.  30 


pi(;.5t 


FIG.32J 


L/.  -  ,1 

tei] 

pt« 

P^ 

^=È^ 

rH-Hi 

w~n 

ti 

rèî 

tr 

^ 

^ 

Li a-— t 

h^ 

F*^ 

U*3 

L*vJ 

L_^ i 

FfG.SS. 


FIG.34. 


PrG.35. 


^ 

— 

rTTHI 

Lr"  8 

u 

g 

= 

^ 

IG.36. 


PIG.38. 


FIG.S7. 


CANON    CIRCULAI  R£     A   LA    QUARTK 
.  A  12  voîi  dans  tous    les    modé«  majeurs. 


Clioeuri?' 

i      2       .3     L       i 


chœur  Ilf 


I^IG 


oacàaiiie. 


Boffa  Cour:  Cour: 


Majorent  cèarifatem  màjorem  cAartM  -  .  /«»       ip^si sumdesponsai^ 
oficAaa/e,    _  _  _  oncAante^ 


ipsisumde . .  sponsata  Super  so   m     »  /ru an     so  ^    ^      .     .  //«m 


^^ 


v' 


s 


Om^/it\po^tetts       om^/tt  »  po  ^  fens      Sefuuitmiur    il^los 


FI6.  42. 


Do  ré  BU  fa  soi /a       Do  rê  mrfasolla    >     Ùo  rémtiasolla 


do,      ^^-        <^«       ^''-     "^   *<^^'  ^'  ^• 


KIG.47. 


f i,>.CTJ:ni>^\tf  rrjfit^.  OT  J?,i>'i  fargiijji^ 


FIG.49 


FIG 


i 


4=^ 


9^ 


^ 


"^ 


S 


7  _Z 


m 


^  I        I 


tsl: 


■^ 7- 


^ 


<t> 


FiG. 5ï.  '?'■}, \i\,\rl\\^^^H 


KHi 


Veni  ereai«r  spintAft. 


i 


3^ 


m 


=î-^3-^^ 


^ï 


3^ 


w 


§ 


v^   .1 


m 


^ 


4- *■ 


rt±+^ 


jWa^é 


à 


3C±: 


3Ë 


m 


Ç^ZÎV— 3-—_-S' 


^ 


Etrr-rf^: 


nojfur/ir. 


^— k- 


.HirV-fiO. 


M 

:£ 

m 

4 

3r 

m 

t^ 

-*-^ 

^ 

^r*- 

^.J^ 

D 


Fia.  61. 


FIG.67. 


FIG.68. 


FirT.69. 


^%i  i:y\ 


11 


FI  G.  85. 
Les  places  raarquées  parx  indiquent  les  sons  qui  man- 
quent dans  la  famme. 


fe^=^^ 


//fr^rj//>/f.iIa7?**    ;ia  Sixtcnai'.*      à  h  Tierce  mai re 
nG.89.  a)  Lv 


>m.98.^^>gé  ^^Jg'i;;.^^. 


/j 


*'f   ff  r  frf  f 


VA 


K1G.95. 


a) 


Kir..96. 

8       22    284    4284  2 


i4    2  42    44  4   224    ilH    1122    1124    il   ,  ^3^„  ^j  ^  .^  ^  gi 


4224    11       :2  2      4  2    ,222    112    222    424     2_2      2  4     244_ 


'^KIG.ro.  uj  Allegro.  Métronome  de  Mahel  6 -s,         b)  Aéagto. 
Métronome  de  M^lzel  #  = 
FIGlOO.    Bypodorxen 


'pia.iM.i>^r/>i>,>r/^"r/>/T.^       ^^j^-^'^^'.  ^yp^p^nff'^\ 


W/>/r.  wjpoljd/en.  Mjxolyd/en^      UjpomjTolydien. 


^^#* 


n 


& 


PIG.  106.  ilifé        sa  PiG.lOT.i 


fIG.tOB. , 


Ul  I     ^J 


.  -> 

^ 


s 


m 


25     _i__L»_8_ 


'''^t%.1.0^^f /Î?)  S^ins. 


T'Y  ri   r 

via.ur.      d)  t.)  n  f)  *)  /> 


f  Y' 


4i 


it:pompff^f*mrfjf  i/<-  /^Ah.Vi^f^A 


PICt.  135./) 


P1G.136./ 


Çves/* a/1  >îrj»iTf?  qufsto  '  passa    e  terri.  Bî.  hper  me  h     ter.  ri,  & 


FIG.  I40tf>^x«»//î>/y .      /^  ezécutina.  c\ 


i^?f— itjfmr 

^I^Mii 

^ 

^  eiêcutioâ^^^ 

■ 

"i^\  f  è^  rv 

tz 

^^    0 


piG.t4:i. 


«/ 


MffZfftitêti 


PIG.  H5 


PIG.  144. 


prG.  14«. 


<2/  WG.I46.  s^ 


d .  0  •  0  •  0  •  0         6        6 

mmmm  nnnnnn  nnnnnn 


WG.  147,  ^  I    J       II    WG.I48.  wâZ/f* 

,jirffirr^fii/^!ifilii,j;,iririTffflfi?fiîirfrfri 


i^Hn\mm\m\ 


ifCUj  'lu^ill^lJIHiï^^Ûl'^''^ll'^ 


F5G.I49.  exècutioB. 


thas/esmott^rapides  ihas  le  presto. 


executif  m. 


exicuiwn. 


^fffl'  f--"^f^'r'''{fMtfMltttf'' 


PIG.  150.  o) 


^  ^J  exécution, 
t..  m     ttilrtflt: 


'F  I    I 


■tf^ 


FIN. 


3  2044  039  616  065 


